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في هذا الکتاب يؤكد الولف نظریاته 
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وبخاصة في 7 الإسلامية التي 
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الفصل الاول 


كيف تكونت الجمالية الاسلامية 


١-اسس‏ جمالية الفن الاسلامي: 


ظهر الفن الاسلامي مع ظهور الاسلام وتكون بسرعة خارقق ثم 
لم يلبث أن تطور isl,‏ أشكالاً متنوعة عبر التاریخ» وبقي مع ذلك 
محافظاً على شخصية موحدة لا يمكن معها الحديث عن علاقة هذا 
الفن بغيره من الفنون» كما لا يكن استعارة المنطلقات النظرية للفنون 
7 ى لدراسة gill‏ الاسلامي. 
لقد ولد الفن الاسلامي على À‏ ض دانت بالاسلام» وکما آن 
المسلمين الأوائل احتفظوا بموروثاتهم اللغوية والأخلاقية, كذلك 
احتفظوا بتقالیدهم الابداعية التي كانت أساساً في صناعة الفن 
الاسلامي الجديد» عمارة وزخرفة à‏ وخطاً فنياً. 
إن صانعي هذا الفن وقد استوعبوا جیداً أبعاد العقيدة الاسلامیة. 
كانوا من سكان أرض الاسلام الذين قد صنعوا الفن قبل الاسلامي 
في سوريا وإيران ومصر والغرب قبل ظهور الاسلام فإذا كانت ثمة 
استمرارية في شكل الفن وأسلوبه قد بدت في فنون فجر الاسلام؛ 
فان ذلك يعود إلى Of‏ ا خضرمین الذين حافظوا على أصالة فنهم 
وتطور الفن بعد ذلك مع مو العقيدة الاسلامية في عقول المؤمنين 


ونفوسھم؛ ولم يض وقت طریل حتی ابتدأ الفن الاسلامي بالتکون 
الستقل عن الخلفيات الفكرية والفلسفية التي کونت الفنون السابقة 
للاسلام» التکون ا مرتبط ببادیء العقيدة التي لم تعد مجرد تعالیم 
دينية» بل أصبحت فكراً جدیداً مصدره الأول هو الشريعة الاسلامية» 
ومصدره المتجدد هو مدارس الفلسفة الاسلامية. 


إن دراسة الفن الاسلامي إذن لا يمكن أن تخضع للمعايير الجمالية 
التي GS‏ بها الفن الاغريقي الروماني أو فنون ما بعد عصر النهضة. 
بل لا بد من البحث عن plu‏ جمالية أخرى» UD‏ أن الفن 
الاسلامى قد gb‏ بشکل مخالفي LE‏ لأشكال opal‏ الأخرى» 
فالفن الاغريقي الروماني قام على be‏ احترام الكمال التشريحي 
جسم الانسان» والفن الصيني والهندي قاما على مبداً التعبير عن الثل 
الأخلاقية في طقوس تصويرية ونحتية» والفن SIM‏ قبل الكولبي 
عبر عن الصورة الادمية من خلال صورة ة الآلهة. 


لصورة الله أو الكون أو المثل أو الانسان» بل عن الصبوة والسعي 
لدخول عالم المطلق والسر الذي يقع وراء هذه المعاني الكبرى. 


إن معاییر الجمالية الاسلامية هي: ١‏ ۔ الحرية والابداع ۲ ۔ البحث 
عن A‏ ۳ التسامي والاطلاق. 

1 الحرية والابداع: 

لم يبلغ فنان في التاریخ منذ العصر ا حجري وحتی القرن «ll‏ 
ما بلغه الفنان السلم من التمتع بالحرية الا بداعية. لقد استمر الفنان فى 
العالم أسير الواقع في رسوم جدران لاسکو والتمیرا؛ منذ مقات الوف 
السنین وحتی بداية ce‏ حيث ظهر الفن الرافدي وفن مصر 
القديمة والی أن برغ فجر الفن الكلاسي وحتی ظهور التجريدية في 
الفن العربي. ولم يستطع ان يتحرر من ربقة هذا الواقع إلا ضمن 


حدود التحویر والتخیل الاسطوري. ويرجع ذلك إلى أن المثل الفني 
محاورة ه ذا المثل ومحاكاته أو الدوران حوله ضمن حدود التجربة 
والموقفٍ الذاتي من الاشیاء والعالم الخار جي ولم تكن أمام علماء 
الجمال أية صعوبة os‏ سم یحنون عن أسرار RAAN‏ وعن أسس 
Pace‏ أو اجتماعية (سوسيولوجية)» فان الانسان بحياته 
الداخلية أو الاجتماعية هو محور الفن الغربی ومحور فلسفة هذا 
الفن. 

5 ۳ يكن ١‏ الفنان a ipo‏ کن الفن yes‏ يقوم 3 

إن o å we‏ بين المحدد ee‏ يفسر الفرق الكبير الذي 
كان الفنان حراً إلى dal‏ حد في اختیار الصيغة دو الذي ad‏ 
وییدعه. 


ولم یستطع الفن الغربي تحقیق هذه ا حرية في النزعة التجريدية التي 
Los‏ إليهاء فمع أنه تحرر من ربقة NRT‏ فإنه وقع في متاهات 
العدم. فالنزعة التجريدية ترتبط باللاشيء ولا ترتبط بالطلق» ولذلك 
فإنها توقفت عن متابعة الطريق الذي مارست فيه الحرية بعد أن 
وجدته مسدوداً يؤدي إلى نقطة الصفر. 

لقد تحققت حرية الفنان نتيجة ارتباط الفن OLY‏ بالمطلق» 
حسب منظور التوحيد الذي قامت عليه العقيدة الاسلامية» وهو 
مفهوم قديم ولكنه مع الإسلام أصبح أساساً حضارة المسلمين. 


ولقد (la‏ بعض الدارسین عندما اعتبر ofl‏ الاسلامي وليد الع 
db,‏ ولقد أرادوا بذلك اعتباره مقیداً ولیس حراً Wb‏ أن 
عالم الشهادة محرم cade‏ فلا يستطيع تصوير الأشياء أو تشبیه الوجه 
خشية مضاهاة الله أو خشية الانزلاق إلى خلق الانصاب والاوثان. 


إن في الوثنية وعبادة الأصنام» الشرك والكفرء وفي القرآن الكريم: 
«إن الله لا يغفر أن يُشرك به Aig‏ ما دون ذلك لمن يشاء» 
[النساء: [EA‏ 


ولکن الأعمال بالنيات» فاذا كان التصویر لأغراض ثقافية أو 
أخلاقية فليس من نص ينعه» ولقد تسامح الرسول فأبقى صورة 
المسيح على جدران الكعبة» وأبقى لعائشة قراما كان عليها تصاوير 
كان يتكىء عليها وجعلها موطثاً. وسمح الخلفاء بصور كثيرة على 
جدران القصور des‏ النقود والأسلحة والخيام. بل إن الصور 
الفسيفسائية الرسومة على جدران الجامع الأموي في دمشق لا تسبب 
حتى اليوم احتجاجاً واتھاما مع أنها تصاوير للطبيعة التي خلقها اللہ 
وليس بمقدور الإنسان أن يدّعى بمقدرته على مضاهاة الله بخلقه. إن 
هذا يقودنا إلى تأكيد القول بحرية الفنان المسلم» فإذا سار في تأويل 
الثبات والرموزه ow‏ العقيدة الاسلامية التي آمنت all‏ لا حدود له 
ولا cal a‏ كانت الخلفية الاساسية لتکوین فن یقوم على تصوير 
الطلق des‏ خلق آيات الفن ا حض القائم على رؤية خاصة للطبيعة 
واخلوقات. 


هنا يلتقي الفن الاسلامي مع أساليب الفن الحدیث في العال» 
والتي تؤمن بالاستقلال عن ou‏ دون آن تعتبر ذلك das‏ بل على 
العكس» > هي تصل بذلك إلى أقصى خر الحرية الابداعية» ثائرة 
علی واقع الفن القديم الذي كان سائدا. 


je 


لقد كان المعبود في الأديان الختلفة عبر التاریخ یتجلی في القوة 
القادرة ة على تحقيق أكثر اير للناس لاستمرار وجودهم» فكانت عبادة 
الآلهة الأم والبقرة ثم الكواكب والقمر والشمس (آمون) ثم ما وراء 
الشمس (آتون). وارتفعت العبادة» فكان ثمة إله للسماء Sly (gl)‏ 
للأرض (إنليل). ثم برزت فكرة إله السماء والأرض (إیل) ومن 
احتمل أنه كان إله إبراهيم» فقد کان معبوداً في عهده. 


وإذا كان الاسلام قد آمن dl‏ إبراهيم فلأن الله لم يكن مجرد 
معبود بل كان القوة المطلقة والمثل الأعلى والسبب الاساسي للوجود؛ 
ولأنه هو الأول والآخر والظاهر والباطن» وهو بكل شيء 
Gee‏ [اخدید: ۱۳۸۳۰۷ وليس لله نسبية محددة بل هو كل شيء 
وفوق الاشیاء und‏ كمثله شيء وهو هو السميع البصير» [الشوری: 


-. ۲ 


وأول صیغ لتأكيد الايمان بالله تعالی. هي الشهادة دلا له إلا الله» 
أي لا قوة ولا قيمة مطلقة الا في مفهوم الله لمتعالي عن کل الأشياء. 


ویضع الدين الاسلامي القواعد والأصول التي حقق التقوى 
والايمان. وهي في جملتها وسائل للتقرب من الله والکشف عن سر 
الکون؛ وجاء النبي Lola‏ ومبشراً للناس يعلمهم كيف بیارسون OLE‏ 
بالله والتقوى. والمؤمنون يشهدون أن محمداً هو عبدالله ورسوله وهو 
معلم الامة ومرشدها. فالرسالة الحمدية» حركة إنسانية حضارية قادها 
النبي أولاً ثم المؤمنون من بعده» وفي القرآن الكريم نا عرضنا 
الأمانة على السموات والأرض واجبال فابن أن یحملنها وأشفقن 
منهاء وحملها الانسان, إنه كان ظلوماً جهولا4. [الأحزاب: ۳۳/ 
[vy‏ 


\\ 


ب ۔ البحث عن الثل: 


لقد قامت الفنون الأخرى» على أساس مادي نفعى» وما الصيغة 
لفنية إلا تمویضاً عن حاجة أو رغبق وصورة الاموث والیوانات 
النقرضة على جدران لاسکو كانت لاطفاء الفزع ومطامنة النفس 3h‏ 
في تصوير هذه الحيوانات تعبیر عن مقدرة الانسان في السيطرة علیها. 
وتصوير المسيح هو شكل آخر من المطامنةء فالسیح الْخلّص هو الذي 
سيشفع عن الذنوب كلها. وتصوير الاجا عارية أو كاسية؛ هو إرضاء 
لغرائز كامنة أو مفضوحة. وكذلك تصوير ا یاۃ البرجوازية» فهو 
لإرضاء نزعة التفوق والتمايز O AL‏ . 


Li‏ الفن الإسلامى فقد قام على أساس مثالى» فالفنان يسعى إلى 
العاني الكامنة وراء الاشیای وخاصة منها العنی الالهي؛ ولذلك OB‏ 
هدف الفنان من الفن ليس التعويض عن حاجة مادية Us‏ الكشف 
عن أعماق الحياة» وممارسة الكشف هي الإبداع والخلق» وممارسة 
الكشف هي التقوى والتقرب من الله. وإذا كانت الصيغ الفنية تعبر 
بشكل غير مباشر عن التقوى الذي يارسه الصور المسلمء فهذه 
الصور تحقق الحاجة الروحية وليست المادية» فتصویر رموز الجنة لیس 
Uk‏ ماد على الرغم من أنه يحث على الثواب. وکثیراً ما ألح 
الفنان على تصوير GH‏ موئل الصالحين» عن طريق تصویر استعارات 
من الجنة كرمز لثمرة التقوى والتقرب من الله. وتتمثل الاستعارات 
بالنباتات التي ذكرت في القرآن الكريم كعلامات للجنة كالنخيل 
والرمان والتين والأعناب» والزیتون والسنابل والزهورء هكذا الجنة كما 
وردت في آیات GS‏ «إودانية عليهم ظلالها. وذللت قطوفها 
تذلیلا [الانسان: 4/7 pi‏ ولکن الفنان لا يصور هذه الأشياء 
بشکل واقعي دائماه وانما «يأتي بها متشابهةه كما يذكر القرآن في 
سورة البقرة ۲۵/۲ . إنه في ذلك يؤكد الطابع الاطلاقي للأشياء 


۱ 


ولیس الطابع النسبي» فهو يصور الجنة وعناصرها ولا يصور الفاكهة 

وعندما یصور الکائنات الحية ومنها الوجه الانساني» فانه يصور 
ذلك في حالته السدعيت أي في المرحلة الأولى من الخلق التي تتم 
على BH bly‏ كما تقول الآية الكرية «إذلك عالم الغيب 
والشهادة العزيز الرحيم الذي أحسن كل شيء خلقه. وبدأ خلق 
الانسان من طين. ثم جعل نسله من سلالةٍ من ماء مهين. ثم سواه 
ونفخ فيه من as)‏ [السجدة: ۸-۷-1-0/۳۲]. 

ج ‏ التسامي والاطلاق: 

يستطيع الفنان تصوير الوجوه حازفاً التفاصيل» ما سمى 
(الطرح)» بطريقة تؤكد العجز عن خلق الإنسان من cle‏ مهين» كما 
تعجز عن نفخ الروح في الصورة» فليس هدف الفنان خلقء بل 
الابداع. لقد كان هدف الفنان الغربي أن يضاهي الخالق في مقدرته 
على الخلق» بل كان عليه أن يصور الرب كما cts‏ على شكل 
جوبيتر أو على شكل جبار كما في سقف كنيسة السكستين في 
روما. ویتنافی هذا التصور مع [EAN‏ الأساسي للفن الاسلامي» وهو 
a‏ التعبير عن الواحد من خلال ملكوته المتمثل بالکون ably‏ 
ولكن ليس ما يمنعه من تصوير الوجوه إلا إذا كان القصد مضاهاة الله 
لخلقه, أو تشبيهاً لصورة الله كما ورد في الحديث الشريف asi ofp‏ 
- الناس عذاباً يوم القيامة الصورون الذين یضاهون بخلق Oui‏ 


وإذا كانت الصیغ النباتیة تعبر عن ا جنة وهي ثواب الامان فان 
الصيغة الهندسية تمثل شكلاً آخر أكثر تجريداً يعبر مباشرة عن الكون. 
إن الرقش الهندسي المؤلف من صيغ كوكبية جابذة :ابذة على شكل 
إشعاع وميضي» مؤلف من خطوط مستقیمت تفل oy‏ مساحات 
هندسية متناظرة cab lize‏ وهذه الصیغ “uy‏ في أساسها من الثلث أو 
المربع وترکیباتها التي تشکل dé‏ أو أشكالاً مولفة من عدد من 


۱۳ 
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الثلثات Ole Ms‏ هذا الرقش الذي یسمی والخيط) Le]‏ یعبر عن 
مرتسم أصل الظواهر الطبيعية والابعاد الجغرافية والعناصر الأساسية. 

وق ale of‏ سی ee‏ یخضع hk‏ 
الرياضيات؛ بل هو يُخضع الریاضیات لمشيئته» ولذلك فان دراسة هذه 
الأشكال Hé,‏ معانيها» إنما يقوم على الترمیں LS‏ أن الحروف 
تشكل كلمة ذات معنی» فكذلك الأشكال الهندسية تشكل جملة 
إبداعية ذات مدلول روحي أو أسطوري» والرقش العربي هو الوسيلة 
مر إمكاناً لنقل المدلول غير الشخص أو الذي لا يقبل التشخيص 


۲ - إشكاليات الفن الإسلامي: 

1 في التصوير: 

إن الابتعاد في تبرير الرقش العربي عن مفهوم التوحيد» وإغفال 
ا حدیث عن المطلقية التي كانت مجال المصور الإسلامي؛ يجعلنا غالباً 
متورطین يإدانة هذا «ol‏ وهو منطق يعتمد أولاً على أرضية مفھوم 
الفن الغريي» وعلی ind J‏ نسبية أصبحت مرفوضة في عالم الفن 
الحديث في الغرب ذانه. 

ومع ذلك فان ا حدیث عند ماسینیون' À‏ عن عدم أزلية الادة عند 
الأشعرية والتي تختلف عن صفات الله الأزلية وحدهاء قد یجد محلاً 
لتبریر الرقش؛ ولكننا نعتقد أن الفنان المصور يحاول من خلال تحول 
الأشياء الى ذرات أو تجريدهاء إثبات أزلية الله. إذ أن Ole‏ بأزلية الله 
سابق لكل إثبات. كذلك فان الحديث عن الهاء الصور عن تأمل الله 
لا يصلح تبريراً محاولات تغییب الادة وإخفائهاء وهو تأويل آخر 
مستمد من مبداً الذرية ذاته الذي تحدثت فيه الأشعرية. 

أماالتبرير التقليدي للرقش والتصوير غير التشبيهي» والذي يعتمد 
على (المنع) الذي ورد في الحديث الشریف ab‏ یصطدم بموقفين» 


١ 


الوقف الأول ala‏ يعود إلى تحرم الضاهاة بخلق الله تعالى» وهذا 
يعني حسب أبي علي الفارسي و تصوير الله تصوير الأجساد. 
وتصوير الله هو ور او المنافية fal‏ التوحيد وهو كفر متفق على 
حریه ولا يشمل تصوير الأشياء الأخرى. 


والموقف الثاني أن التصوير التشبيهي لیس حراماً أو خطيئة دائمة 
بدلالة أنه كان ممارساً في أكثر مراحل التاریخ الاسلامي؛ ولقد ازدهر 
جداً عند الفرس الشيعة والترك والسنة دون أن يكون ذلك كفراً 
dies‏ ولقد تحدث أوليا جلبي (۰ ATTA- ATE.‏ عن مصورين 
في القسطنطينية كانوا بیرعون في التشبيه. ولا ينع أن تقف بعض 
المذاهب LIUS‏ موقفاً متشدداً من التصوير التشبيهي. ومع ذلك فإذا 
كان التصوير التشبيهي شاهداً واضحاً في آثار الفن الاسلامی؛ فان 
هذا التشبيه لا يخل من تحویں بل من مخالفة AG‏ تكون مقصودة 
لقواعد التشریح والنظور اخطي والتظلیل والتلوین؛ هذه sel‏ لني 
وجدت كما لها في الفن الغربي. فهل كان الفنان المسلم قاصراً عن 
كمال التشبيه» كما يدعي ماكس فان برشیم(*. 

ليس الأمر كذلك إلا إذا اعتقدنا أن bts‏ مثل فان غوغ أو ییکاسو 
عاجز عن كمال التشبيه. بل إن لكل فنان منظورا Lo‏ مغايراً للواقع. 
هكذا كان شأن المصور المسلم الذي ترك لنا آثاره الرائعة في مقامات 
Sa‏ أو في الشاهناما أو في كليلة ودمنة. إلا tal‏ مع ذلك Jets‏ 
استكمالاً لبناء مفهوم جمالي إسلامي» ماذا أغفل الصور السلم جمیع 
هذه الشروط التشبيهية؟.. 

ثمة تفسیر سيمولوجي نستعیره من (رولان Ocak‏ يکن أن 
یوضح لنا ا جواب. إن الفن التشكيلي هو صياغة بلغة مرئية شأنه في 
ذلك شأن الکتابت وهي صياغة للغة منطوقة والعلاقة بین اللغة 


والصيغة هي علاقة سيمولوجية دلائلية. فالبيان الإلهي ما يتوضح عن 
طريق اللغة والكتابة معاً. . ومن هنا كانت لغة القرآن تتطلب کتابة 


۱۵ 
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فاضلة بالخط التسوب (أي الخاضع لقواعد الخط الجميل). وکان على 
الخطاط أن aly‏ بتجوید كتابة القرآن الكريم لكي برقی إلى مستوی 
بلاغة القرآن. كذلك شأن التجريد الفني في الرقش العربي» فهو 
مرتبط بالعنی المطلق للحق والوجود» وتبدو أهميته في الدلالة الجمالية 
الفاضلة التي یقوم بها. 


وتمشياً مع آلية الابداع الأدبي التي وجدت تموذجها الفذ ف 
أسلوب القرآن ES‏ فإن المصور يترك في عمله اور Ybu‏ واسعا 
لقارىء هذا العمل كي یتدبر معانیه حسب مقتضيات JL‏ والموقف» 
ولقد شدد القرآن ES‏ على احترام موقف القارىء في تعقل وتفهم 
وتدبر ما يقرأ إن في ذلك احتراماً وحرية ة لم تمنح لقاریء الكتب 
المقدسة كلهاء أو حتی لقارئي الاثار الأدبية والفنية الأخرى» إلا في 
نطاق الفن الحديث والأدب الحديث ا 


لقد ابتعد الفنان المسلم عن احترام قوانين المنظور الرياضي لأسباب 
a‏ 44 لأنها ليست rene‏ البعيدة» 72 2 ماثلة في z‏ 
وعندما حون في ره كان ذلك في القرن الخامس عشر 
والسادس عشر أي في القرن التاسع والعاشر الهجریین. واستمرت 
غريية عن تقالید الفن الاسلامي. 

ومع أن (فیتروف) كان قد تحدث منذ العصر الروماني عن i‏ 
المنظور» فإن ذلك كان نتيجة للمفاهيم القائمة على عبادة القانون 
وقواعد الرياضيات ومحاكاة الواقع» وهي مقاهيم نهائية لا تتفق مع 
مفهوم الإبداع. 

والسیب الثاني يبدو في أن المنظور المشترك الذي شمل الكتاب 
الكرم 0 والفن» هو منظور روحي وليس 0 فإذا 
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إلى العمل الفني) في وسط اللوحة. وأن نقطة النظر تصدر عن 
الوضوع le‏ يجعل الأشياء البعيدة أكبر من Ge‏ فإن المنظور في 
التصوير الهندي يجعل 7 النظر خلف القارىء. آما النظور الروحي 
فان يقوم على مبداً Pal‏ 


تقوم رؤيا الصور لوضوعه على أساس أن هذه الأشياء كلها 
موجودة بقوة الله تعالى» وهي ترى ليس من زاوية محددة» بل من 
خلال الكون كله. والأشعة البصرية التي تأحذ في de‏ البصريات 
شكلاً مخروطیأ رأسه عند نقطة النظ هي أشعة نسبية تختلف 
باختلاف الناظر وموقعه. أما الأشعة البصرية الصادرة عن الكون كله 
فهي ail‏ متوازية لأنها مطلقة. ونستعير هنا أشعة الشمس لإيضاح 
ذلك. إن أشعة شعه ایس قائمة وخیوطها متوازية وظل الأشياء يساوي 
Gilly‏ أبعاد الأشياء ذاتها. آما أشعة مصباح ما فهي مخروطية» وظل 
الأشياء معها هو آکیں ويزداد اتساعاً مع ابتعاد الظل عن الشيء. ولقد 
اختار المصور الغربي أشعة نسبية تصدر عن عيني المشاهد. أما المصور 
المسلم فلقد اختار أشعة Ais à‏ ولذلك فإن منظور رسمه كان 
تیدا ولأن هذه الأشعة كانت قائمة ss‏ شاملت فان 
مرتسمات لا حد لها تسقط علی اللوحت شملتها الأشعة الكونية 
فجعلت اللوحة بدون فراغ» بل إن المرتسمات لتتوضع أحياناً فوق 
بعضها مکونة لحمة نسيجية هي الرقش الهندسي؛ الذي ينعظم على 
شكل مساحات هندسية أساسية تؤلف bboy byt‏ تحمل معان 
كونية. 

ب في الرقش: 

إن اانجمة السداسية التي تتکون من مثلثين أساسيين تمثل الكون 
المؤلف من الأرض والسمای الارض مثلث قاعدته ة في الأسفلء 
والسماء مثلث قاعدته في الأعلى. والنجمة الثمانية ont‏ مرن 
تمثل أيضاً الكون» Wye‏ من مربع يرمز إلى ا جھات الأربع (الشرق 
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والفرب والشمال والجنوب) ومربع يرمز إلى العناصر الأربعة (الماء 
والهواء والنار والتراب). 


«all,‏ هو الکون وهو ار ق وهو الزمن وهو الوجود؛ والصور هنا 
يعيش في الناخ الكوني الالهي؛ أ PE E‏ 
الله من خلال وحدة الوجود والکون وان من شيء الا يسبح 
بحمده ولکن لا تفقهون تسبيحهم. ail‏ كان حليما | غفوراً» 
[الاسراء: 44/۱۷ ]. 

إن ثمة انفصالاً بين عالم الواقع بذاته وين الواقع الخدسي أو الواقع 
السديمي الذي يعيش وینمو في ضمير الصور ولقد تأكد ذلك 
الانفصال والتباين بوضوح في الفن ا حدیث: واتفق علماء JLH‏ 
العاصرون على إقرار الانفصال بين الواقع الحقيقي والواقع الفني. 
ne‏ منذ عهد الاغریق و وحتی عهود السيحية قام على ls‏ 
مادي» حتی الرب فانه Jp‏ من السماء إلى الأرض واصبح شخصاً 
né be‏ نم وی موی وما زال 
الغرب يرى في eo‏ قوة السماء علی الأرض بینما قام الشرق 
السلم على مبداً آخرء فالانسان يتجه إلى اللا الأعلى Sue‏ بالسماء 
أو يتجه إلى الکون ممثلاً بالداثرة أو Li a‏ الرسول فهو بشر 
يحمل رسالة سماوية ویدعو باستمرار إلى الله à‏ ولله ot‏ 
والغرب فآینما تولوا فٹم وجه [ho in AU‏ 


إن عملية التصعيد والتسامی بانجاه السذة الالهية هو تفسیر دينى ما 
یسمی بلغة الفلسفة المعاصرة «محايثة الطلق». ومهما حاولنا التوسع 
في الفقه الاسلاميء فان الفاسفة تنظر إلى هذا الدين من خلال مبداً 
أساسي وهام هو cto gl lye‏ الذي لا نری لتماسکه نظیراً في 
العقائد الأخرى. ولذلك فان فلسفة الفن الإسلامي ليست فرعاً من 
فروع anal‏ الاسلامي بقدر ما هي مظهر من مظاهر A‏ 


۱۸ 


الاسلامية» شأنها في ذلك شأن الفلسفة والعلم والصناعة والفکی 
JS‏ دائرته الخاصة التي تتماس مع دائرة الفقه وقد تتداخل فيهاء 
ولکنها تبقی مستقلة لتشكل مع غیرها شخصية الحضارة الاسلامية.. 


إن محايثة المطلق تعنى الظرفية التى لا تحديد لهاء فالأشياء بذاتها 
قيم ثابتة منتهية LÍ‏ الكامن وراءها أو الخارج عنها بأي cel‏ فهي قیم 
متحركة متبدلة متوالدة باستمرار. ويسعى الفنان المسلم إلى البحث 
عن تلك القيم التي لا يمكن امتلاكها أو إدراكها بالعقل فقط» بل 
بالحدس أي بالعقل والحس. وهكذا فان الفن الأولبي (أي الواقعي 
الرياضي) الذي ظهر منذ عهد الاغريق وبعث من جديد في عصر 
النهضة» كان فن الأشياء بذاتھا في حالتها المثلى؛ JLH‏ الأمثل 
والقوة المثلى والجلال والكمال» ونقلها كان براعة يشهد عليها تاريخ 
الفن» ولكن الفن الحديث لم يعد ينظر إلى هذه البراعة على 3 
cg bul‏ بل اذ يرى في البحث عن ما وراء الاشیاء الابداع بعينه) 
وهكذا ظهرت تیارات سريالية وتعبيرية وتجريدية وبصرية مؤكدة على 

معنی الابداع الجدید. وهو معنى قديم في تاريخ الفن الاسلامي؛ بل 

أحذ الفلاسفة الغربيون یتحدئون عن الحدس باعتباره آلة الابداع 
والتذوق» Ll‏ كما كان التوحيدي يتحدث عنه قبل الف عام 3 
يقول: إن الفكر مفتاح الصنائع البشرية.. والالهام مفتاح الأمور 
الإلهية. 

ج - في النور: 

يختلف الجمالي في الفن الاسلامي عن git!‏ في الفنون 
الأخرى التي تبدو فيها احاكاة هدفاً ومعياراً .. فالجمالي الاسلامی؛ 
ليس هو في الادة الأكثر تمثلاً للواقع» وما هو في الشکل الأكثر تعبيراً 

عن المطلق. وهكذا تذوب فيه امود النسبية) وتتلاشى الذكريات 
احسوسة وتتراجع القيم النسبية أمام قوة النور التي تسطع في ضمير 
الكون. 
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لقد اعتبر الاسلام النور جوهر الأشياء الله نور السموات 
والأرض» [النور: ۳۵/۲4]. وكان الرسول Ge beled‏ 
[الأحزاب: ۲47/۳۳ وجعل القرآن «نوراً يهدي au‏ [الشوری: 
.7٢‏ 


كذلك فان الفنان یسعی من وراء الرقش الهندسي إلی التعبیر عن 
النور من خلال ا حرکة الوميضية» ولقد جعلت جامات الرقش نجوماً 
سداسية أو ثمانية مع مضاعفاتها تا عن مصدر النور. 


وفي العمارة LS‏ في الرقشء فان النور الذي یتجلی في فناء Al‏ 
وصحن الجامع أو في اللون الأبيض الشرق الذي یکسو الجدران» أو 
في شكل المعذنة التي هي منارة ضخمة تعلوها ثريا من النحاس» هذا 
النور هو عنصر جمالي أساسي. 

إن إلحاح الفنان على إبراز النور والتعبير عنه هو LAM‏ الأساسي في 
تكوين الجمال الإسلامي. 


وخلافاً ما یعتقدہ بعض ا حللین من أن التحوير في الفن الاسلامي 
هو نتيجة 2 لتحاشي JUSS‏ في الفن حسب الذهب us pi‏ أو هو 
نتيجة «الاستحالةه في نقل الواقع(' . هذه الاراء التي تتطلق من 
فكرة قصور اجمالي الاسلامي لتمثل الجمالي اليونانيء دون الانتباه 
آن gl‏ الاسلامي یختلف عن اجمالي اليوناني Si‏ ونتيجة» فهو 
يرتبط بسبیات الأشياء ولیس بالاشیای إنه يرتبط بالجوهر ولیس 
بالعرضي» بالمطلق وليس بالنسبي. 

إن السعي وراء النور أي الجوهرء هو أحد آسباب وحدة هذا الفن. 
فليس الفن عبادة بل ليست مهمة 2 الفنان أن يزيل بالتحوير الأسباب 
التي تعيق عملية العبادة» بل ليؤكد الانتماء إلى جوهر الكو ن» الانتماء 
للوحدانية التي تسود الفکر الاسلامي» ولذلك نراه Île ge‏ على امتداد 
العصور والمسافات. 
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Jal‏ آمن الفنان الغربي بجمال جسد آفرودیت الأنثوي» وبجمال 
جسد المصارع الهرقلي الأولبي؛ وكانت هذه الأعمال الفنية آیات 
ul, le‏ الفنان الإسلامي فلقد نظر إلى هذه الأعمال على آنها 
QU‏ البراعة. Ly‏ احتفظ لنفسه باعتبار الاعمال الفنية في قصر 
الجمراء وجامع قرطبة وفي منبر القيروان وفي المقرنصات السلجوقية 
والزخارف الفاطمية آیات إبداعية. . وجميع هذه الآيات Vu‏ بفعل 
التشکیلات التخالفة نوراً Os‏ حتی تبدو كأنها US‏ من ا ماس 
امجوهر الذي هو نور الوجود. 

د في الشکل والضمون: 

لقد استعارت ILH‏ الاسلامية بلاغتها من القرآن LSS ce SI‏ 
أن مضمون الکتاب وصیاغته بتفاعلان لكي يشكلا معأ جمال EWI‏ 
القرآنية» کذلك فان معاني الصیغ النباتية أو الهندسية في الرقش» 
ومعاني الكتابة القرآنية في الخط البدیم» تتفاعل لكي تولف مع 
الشكل المبدع؛ الفن الإسلامي. 

لقد كانت بلاغة القرآن البيانية نش نه الشامل Cas‏ النظري ي 
LE‏ 7 ۳ الى الصورته تم ذلك تأثير الضمون jal‏ 
فالرقش هو مضمون وصورة» هو مضمون روحي وصورة هيروغليفية. 
إن نظرة قاحصة ندقق فیها في تحولات الط Ai,‏ تبین للا كيف 
انفصلت E‏ 20 له سواء في الخط الین À‏ اللين الكوفي 
متطوراً a E de ya‏ و ضا ومتاع وثياب. 

وهكذا ثمة أواصر واضحة بين الفکر الاسلامي Li,‏ والرقش» 
هذه الأواصر التي تدفعنا دائماً إلى البحث عن النظرية الجمالية في 
مبادىء العقيدة والفلسفة الاسلامية. 
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ومع ذلك فان الفن الاسلامي لم يكن فنا ین بعنی أنه لا يقوم 
بوظيفة دينية محددة» وليس هو فرضاً من فروض الدين» وليس في 
الاو ار اھکید اما بل ان شید وی Ae‏ وليس من حق 
بعض الؤرخین أن ینظروا إلى هذا الفن على أنه فن الدين الاسلامي 
ولكنه ییقی فن الحضارة الاسلامية. 


۲ = بين الفن والفكر الإسلامي: 


لقد أورث الإسلام فكراً شاملاً ذا شخصية متميزة في جميع 
حقول الفقه والعلم والفن. ولقد آسهم في نشر هذا الفكر وتعميق 
النظر فيه مسلمون مؤمنون وعلماء من جميع أنحاء البلاد الاسلامية 
على حد سواء. بل لقد مارس الفن الاسلامي خارج أرض الاسلام 
جماعات من غير المسلمين» واشترك الصناع الهرة من غير المسلمين 
وبخاصة السیحیون في بناء وتزيين الأوابد الأولى» مثل قبة الصخرة 
وا جامع الأموي في oe‏ وا جامع الكبير في قرطبة. لم يؤثر دينهم 
على اشتراکهم. ومع آنهم حملوا في مشارکتھم تقالید الفنون غیر 
الإسلاميةء إلا أنهم مع تقدم الفكر الإسلامي وانتشارہ أصبح علیهم 
أن ينقادوا إلى تنفيذ العمل الفني تبعاً للتقالید الجمالية والفنية التي نمت 
مع مو الفکر الاسلامي واستقلال شخصيته. 

ومع ذلك يبدو لنا واضحاً أن gill‏ الاسلامي كان تطبيقاً للفكر 
الإسلامي» فثمة تداخل بين الفكر وصيغ الفن تجعلنا نقول» إن القواعد 
الجمالية التي قام عليها الفن» هي ذاتها قواعد الفكر التي استقرأها 
علماء كالكندي والفارابي والجاحظ وأبي حيان التوحيدي. ونحن 
عندما نعيد قراءة هؤلاء العلماء فإننا سنجد أمامنا ا حیوط الأولى التی 
حاكت ببهارة بنية فلسفة الفن CD AN‏ ۱ 

لقد استطاع بو ole‏ التوحيدي ومنذ أكثر من ألف عام أن يقيم 
علماً Uke‏ كاملا مايق بذلك جميع علماء الجمال في العالم. ولقد 
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كان منصفاً عندما استشهد LS‏ قدمه بآراء وأفكار العاصرین من 
علماء زمانه كالسجستاني والسيرافي» ویعتبر كتابه «الإمتاع 
والمؤانسة»"'“ مصدراً أساسياً لأفكاره التي نتابعها في كتبه الأخرى. 

ولأن الخط العربي كان وما زال ا جال الذي تفتحت فيه 4 عبقرية 
السلمین الابداعیة فظهر o‏ جب قطبة احرر وابن مقلة وابن 
عثمان وغيرهم 8 فان هذا الخط كان موضوع حدیث الکتاب من 
أمثال ابن النديم في الفهرست(۳ والقلقشندي(* C‏ والتوحيدي(*۱) 

وهذا يعني أن ما قدم من أفكار فلسفية لا يخص إبداع الخط 
وحسب» بل إن ما كتب يعني الابداع بصورة عامة. فلقد فهم 
السلمون أن أواصر تجمع بین جميع أشكال الفنون» والشعر والعمارة 
والرفش واسخط ففي العمارة قصيدة ونحت وموسیقاء وفى الرقش 
رقص els‏ وفي Li‏ عمارة وغناء وتصویں وفي الشعر جمیع 
الفنون. 
مكر مفر مقبل مدبر معا 

هو بيت امریء القیس یصف به حصانه. ٠‏ وفي err‏ نرى 
حركة وصوتاً وتشكيلاً تمثل الفنون کلها. 

والخط العريي هو قن الرسم والعمارة وهو فن:الغاتي التي تصاغ 
ألحاناً. فإذا Ye. isi‏ على الریداع فإنه لم Lai‏ بذاته فقط بل عني 
به جميع أشكال الفنون الأخرى. 

على أن ما قدمه الأوائل لیس كافياً وضع نظرية شاملة لفلسفة 
الفن الاسلامي. فلقد انقطع الفکرون قروناً عن الحديث في الابداع 
الفني» وعندما ظهر علم JLH‏ في الغرب» كان على المسلمين أن 
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یتعلموا منه قواعد الابداع والتذوق» ولم یفطنوا إلي آن هذا العلم 
ان بفن العري الذي يجعل الجمال الجسدي أساساً للجمال الفني؛ 
فأخذوا عن هذا العلم وتعلموه في جامعاتهم» وعندما حاولوا فهم 
الفن الاسلامي على آساسه وقعوا في خخطيئة الحكم على هذا Be‏ 
بالقصور. 


ولكن ما أن وجدوا الفن الغربي الحديث وقد تجاوز قواعد علم 
الجمال الوروث عن افلاطون» واخترق الشکل الانساني إلى روحه 
ومعانیه وأحلامه وأفكاره» وظهرت التیارات اللاواقعية وبخاصة الفن 
التجريدي» حتی انکشف التناقض بين الفکر JUH‏ الافلاطوني 
والفن الحديث. وأصبح من الضروري البحث عن ple‏ جمال جدید 
یختلف عن الفاهیم الفلسفية التي كانت سائدة في عهد كنط 
وهیغل. 


إن زعزعة مكانة علم JLH‏ من أنه علم الفنون daar‏ دفعت إلى 
البحث عن فلسفة جمالية خاصة بالفن الإسلامي. وکان هذا Jal‏ 
الطريق الى إعادة | تقييم هذا الفن» الذي كثيراً ما اعتبره المستشرقون 
زخرفة) أو تجريداً لابتعاده عن الشبه الحرم في الإسلام. 


ومع آن بعض الختصین بالفن CO LY‏ أرادوا بحسب 
sou‏ الدينية أو سرت أن نار جمالية 9 لِسلامي ء عن 
فان ا f‏ تسلم من من عقدة الفكرة المسبقة "iat‏ من آن هذا 
الفن هو وید الع وأنه فن ديني وأن أصوله تکمن في الفن البيزنطي 
أو الفن الساساني السابقین للفن الاسلامي. 


وإذا كان أحدهم یفخر باکتشافه النظور اللولبي في فن 
النمنمات, فإنه لم يستطع تأويل هذا المنظور من الناحية التصاعدية 
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التي كانت عاملاً مشت ركا لتكوين العمارة والرقش وللوسيقا والتجوید 
القرآنى والطواف أيضاً. 

ولقد اندفع بعض المفكرين السلمین(۱۳ للبحث عن أصول نظرية 
للفن الاسلامي أو العريي» ولا نشك أن محاولاتهم تعتبر اللبنة الجيدة 
لایضاح الخلفية الفلسفية للفن الاسلامي. 

وغني عن القول» إن ابراز هوية هذا الفن له آهمية بالغة في تحدید 
العالمية والاقليمية في توضیحها ودعمها. فالفن الاسلامي شكل من 
أشكال الشخصية الاسلامية» وفي دراسته تعمق فى أبعاد هذه 
الشخصية ومحاولة لتحديد ملامحها. وهي دراسة تاريخية تفيد في 
وضع أسس أصالة فن المستقبل. 

إن التعرف على الهوية الثقافية ليس بحثاً مجردأء بل هو مشروع 
بعيد يساعد في تحديد ملامح فن جديد ويدعم حمايته من الهجانة 
والتفاهة والتشتت. 


لقد انقاد الفنانون الحديثون وراء OU‏ الفن في الغرب» ومنهم 
من استغل عناصر الفن الاسلامي في تطبیق هذه التيارات والاسالیب؛ 
بحجة تحديث هذا الفن» ولم يفطن هؤلاء إلى أن تحديث الفن 
لا يعني دمجه بالفنون الأخری؛ بل يعني جعل الفن القديم حديثاء أي 
تطويره ومتابعة الابداع فيه. فالاصالة ليست في نقل القديم وتكراره» 
بل في الحافظة على قواعده poly‏ من هنا كان ple‏ ال جمال 
الاسلامي العتيد ضماناً لتحقيق الأصالة في أي عمل فني حديث. 

إن اتجاهات Jet‏ الفن الحديث oly‏ تزداد ciaal‏ وأصبح نقاد 
الفن في البلاد العربية وفارس وترکیا يسألون عن فن حدیث ينتمي 
إلى الجذور الاسلامية. وإذا لم تتوضح المعالم النظرية للفن الإسلامي» 
فان عملية تأصيل الفن ستأخذ مسار التقليد والتكرار» ما بناهض 


۲۵ 


مفهوم الفن القائم على الابداع. ولکن عناصر الابداع في الفن 
الاسلامي ستساعدنا في تکوین منطلقات الفنون الحديثة. 


4 - تکون الدينة الاسلامية: 


يحدد المشهد البصري للمدينة الاسلامية خصائص الهوية العمرانية 
الأصیلق ومرد ذلك إلى القيم الروحية التي تصدر عنها جمیع أجزاء 
هذه الدينة المؤلفة من نواة أصلية هي السجد؛ ومن أسواق وأحياء 
سكنية ws‏ أسوار. 

فالسجد هو الکان وت فيه تتحقق صلاة الجماعق فيلتقي 
الناس ضمن دائ ثرة احي» و فيه يلتقي المسلمون یوم ا جمعة ضمن دائرة 
المدينة» ويتلقى الراغبون بالعلم من الکبار والصغار دروسهم فيه 
ويمارس الفقهاء والقضاة وأصحاب AA‏ والطرق نشاطاتهم» وفيه 
يتلى القرآن ويروى الحديث» فهو المركز الذي یشم dill‏ وهكذا 
تقوم حول السجد المؤسسات الدينية الاضافية كدور القرآن والحديث 
والحمامات والبيمارستانات والزوایا؛ والمكتبات والعطارين والدارس 
LS‏ تقوم في طرف من AA‏ المدينة قلعة لحماية السلطة وا جنوں 
وحولها آسواق للخيل و السروج والملف. 

هكذا تکتمل عناصر الدينة الاسلامية, وهي النموذج احضري 
الأكثر ارتباطاً بالقيم الاسلامية» يبدو ذلك في شكل الأزقة والحارات 
التي تتغلغل في أحشاء المدينة کالشرایین» ير الناس من خلالها وهم 
في مأمن من العوارض الطبيعية (الشمس والمطر والعواصف)» فهي 
ملتوية تارة ضيقة أو عريضة تارة آحری» لكي تحقق للإنسان جع 
متطلباته الأمنية والجمالية والاجتماعية. ad‏ تحدث (رايت) عن 
جمالية الطرقات التعرجة التي تفاجیء الارین با وراء cr‏ 


فتسلیهم وتنسيهم مشقة السیں وهي عملية تحقق الاتصال بين البیوت 
والأسواق أو الساجد دوغاً عناء أو وسائط ON Just‏ 
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ویتکون نسیج الدينة القديمة حسب الضرورات الاسكانية 
ا مباشرق وهي بذلك تختلف عن المنطق الرياضى الذي يعقوم عليه 
النسیج العمرانی ني الحديث في الغرب. والمعروف بمصطلح .(Zoning)‏ 

إن هذه الطرقات تحدد أقسام الدينة وأحياءهاء فالدينة الکبيرة 
تتشکل من مجموعة الأحياء التى تنشأ تبعاً. وقد تکون هذه الأحياء 
مقر عشائر مختلفة أو تكون مقر أهل اختصاص علمي أو حرفي أو 
تجاري» وهکذا تتكون المدينة من مجموعات إثنية متكاملة GA‏ 
وحدة اجتماعية متضامنة تقوم علی الروابط الوثيقة بين SLL‏ الدينية 


والثقافية من cage‏ والحياة الا تتصادية والسياسية من جهة OV si‏ 


لقد Cats‏ مدن إسلامية جديدة لم تكن موجودة قبل الإسلام 
وتحولت مدن أخرى قديمة وأصبحت بعد زمن قصير اسلامية الروح 
والظه وهكذا كان الإسلام الذي انتشر في أكبر رقعة جغرافية 
ممكنة قد حقق ازدھاراً حضرياً متنامياًء فالمدن الاسلامية تتميز بحيوية 
فريدة» فهي تبزغ وتنمو وتتبرعم وتتفتح. 

وعلى الرغم من اتساع أرض LY‏ فان الوحدة الحضرية 

ما زالت ا حقیقة الأساسية التي تغذيها العقيدة الاسلامية التوحيدية. 
يتمثل ذلك في ol‏ المدينة نحو ALAN‏ وفي عدم ارتفاع البيوت عن 
سے وت ل 
لا یقتحم الجيران حرمة بعضهم» وواجهات البيوت متقشفة اعترافاً 
بفضيلة التواضع» على عکس داخل البيوت. وقد لا تتوفر ا حدائق 
العامة فى المدينة الاسلامية إلا فى الضواحی؛ ولكن رئة الدينة تتألف 
من جماع الرئات الموزعة في جميع منشآت المدينة» حيث الصحن أو 
الفناء وقد عكس أحلام المؤمن بالجنة التي وعد بها الله عباده 
الصالحين» فكان الصحن بأشجاره ورياحينه وفسقياته حقيقة 
فردوسية لا نرى نظیراً لها فى العمارة غير الڑسلامیة فالمقياس الذي 
قامت عليه الدينة الاسلامية هو الانسان من حیث هو حضور مادي 
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وعقيدة» هذا الانسان السلم الذي یفرض على مدینته شروط الثوابت 
البيئية (المناخ والتلوث)» والعيشية (الراحة والسلام» والدينية (الثقافة 
والأخلاق)» وهكذا تبدو الدينة الاسلامية وعاءاً إنسانياً إسلامياء 
وغلافاً حضارياً يحدد ملامح الهوية الاسلامية التي سادت في عمران 
المدن جمیعها. 

ومن المؤسف أن عوامل طارئة أصبحت مفسدة للمقیاس الانساني 
فى العمران الحديث» سببها تسرب العقلية العمرانية الغربية» وانحلال 
العلاقة بين الانسان والمدينة» وتداخل الثقافة العلمانية مع الثقافة 
الإسلامية. وسرى القیاس الرياضي الذي كثيراً ما يخالف المقياس 
الانساني» ويجعل Gall‏ الحديثة منافية PW‏ بروحانيته وأخلاقه» 
وأصبحت المدينة الحديثة تطرد الدينة القديمة» بل تعمل على تدميرها 
عندما تجعل منها مستودعاً لنفايات المدينة الحديئة ومسکناً للطارئین 


ا حتاجین. 
6 تکڑؤن العمارة الاسلامية: 


لقد ابتدأت العبقرية الابداعية پانشاء العمارات لوظائف مختلفت 
ولکنها تتجمع لكي تدخل في خدمة العبادق فالجامع والدرسة 
والرباط ودار الحديث والدفن والشفی» تدخل كلها ضمن نطاق 
وظيفة العبادة» ولا یکاد غیرها من الباني یخلو من قاعة للصلاة يدل 
عليها ol Al‏ ومع ذلك تودي وظائف أخرى غير تعبدية» ولکنها 
تبحث عن أسرار الکون من خلال التقرب من الله. 


لقد کان السجد أهم الباني التي احتوت روائم الفن الاسلامي من 
رقش وخط وعمارة. ولم تكن هله Opal‏ ضرورية لاد ولم یأمر 
بها الدين بل نهى عنها. وأول مسجد في الاسلام أنشأه الرسول كان 
سقيفة على جذوع النخل. ولم تكن للمسجد إلا وظيفة أساسية» هي 
اجتماع المسلمين للتقرب من الله والصلاة والتسبيح بحمده متجهين 
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إلى الكعبة» يحتويهم حيز يرمز إلى بيت الله. وكان OY‏ دعوة ة إلى 
الصلاة وتعظیماً وتكبيراً لشأن الله تعالى» ولم تكن uidi‏ أو القبة 
واحراب من pole‏ عمارة المسجد» ولكن المعمار الذي فهم من 
عمارة المسجد أنها تعبیر عن الکون بشکل مصغر» أقام بيت الصلاة 
تعلوه قبة تمثل السماء وأنشأ احراب ليكون مدخلاً ودهليزاً bye‏ 
يصل هذا الكون الصغير بالكعبة والبيت الحرام. 


ثم رفع oÑ‏ مشرئثبة 4 ذرواتها Ay All‏ بخترقة حجب السا وبدأ 
ا جامور النحاسي ثريا مؤلفة من ou‏ أقمار وهلال» وأصبحت هذه 
الثريا المعلقة في الفضاء رمزاً لتوطيد ارتباط السجد بالسدة الالهية. 


إن هذه الرموز التي تؤكد وظيفة السجدء كان يکن أن تكون 
مچردة بن ي فن؛ ولکن انان وجد فيها Le be‏ تر oe‏ 
احير p‏ والخطء مبتعداً a‏ من الحذر عن تصوير الواضیع 
النسبية والتي تخدم Lat ai‏ دنيوية ol‏ وعندما ربط sly‏ الا 
ssl,‏ السياسي کما في جامع, أصفهان» كان يبتعد عن المعاني 
الروحية ويقع في شبهة خدمة الأغراض الادیة السياسية. 


ومع ذلك فإن عمارة المساجد لم تكن عمارة صروح جامدة؛ بل 
كانت عمارة لممارسة الدين ضمن أفضل الشروط» فلقد فطن المعمار 
Per‏ ضرورة ملاءمة العمارة مع الناخ» فجعل للمسجد حرماً هو 
بيت الصلاة be, shall‏ هو الفناء الفتوح على السماء وا حاط 
بأروقة» ولقد أحذ هذا fal‏ عن مسجد الرسول فى المدينة» واستمر 
حتى إذا ابتكرت وسائل التكييف اقتصار العمار على بناء الحرم دون 
الصحن في الساجد الحديثة. 

لقد اقتصرت المساجد الأولى على طابع JAH‏ فكانت مجرد 
أعمدة معاد استعمالها مع تيجانها تحمل سقوفاء مباشرة أو عن طريق 
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قناطر وأقواس» = الحرم غابة رائعة التکوین» كما في الجامع 
الأموي في دمشة مشق وجامع رط الكبير ومسجد سيدي عقبة في 
القيروان. ولم تلبٹث عناصر الفن أن أغنت هذه الباني Sj mn‏ 


ذلك اقا في مسجدي ر والقیروان» LS,‏ لانشك أن 


مسجد قبة الصخرة والجامع الأموي» كانا منذ بداية إنشائهما حافلين 
بالزخارف pou ls‏ الفسيفسائية والخطوط التي ما زالت واضحة حتى 
اليوم. 

وفي العصر العباسی ظهرت عمارة دينية مستمدة من تقاليد الفن 
الرافدي السابق للاسلام نراها في مسجدي سامراء وأبي دلف. 
وتقدم فن العمارة المسجدية في العصور الفاطمية والغريية (الرابطین 
والوحدین) آخذاً بالتكامل والتنوع» مع ا حافظة على الوحدة والتي لم 
تتأثر رغم دخول سام تركية وفارسية في العمارة الدينية» ووصل فن 
العمارة ذروته في أصفهان والقاهرة م استانبول» هذه العوا صم التي 

ما زالت big‏ أروع المساجد الصفوية والمملوكية والعثمانية. 

وإذا كان السجد قطب الدينة الاسلامية التي حوت الأسواق 
والتاجر والخانات والشافي والدارس والقلاع وا حخصون؛ فان البیت 
يبقى الخليّة العمرانية الاولی والتي استوعبت طرازاً متمیزاً منسجماً مع 
الظروف الناحية والروحية التي يسعى الانسان إليها. 

إن انكفاء البيت إلى داخله وانفتاح فنائه باتجاه السماء سمة متميزة 
في البيت الاسلامي» وقد بدا من خارجه متواضعا متقشفاء وتجمعت 
محاسنه وزخارفه في واجهاته الداخلية المطلة على الفناء» وفي قاعاته 
التي زخرفت سقوفها وجدرانها بالخشبيات الملونة» كما زخرفت 
أرضها بالرخام الجزع» وتكيفت حرارتهاء فى الصيف Gas‏ مياه 
انلیا والنوافير لكي تخفف من جفاف البو وحرارته» وفي الشتاء 
فإن ارتفاع أرضية هذه القاعات عن مستوى تحرك الهواء البارده 
وارتفاع السقوف وسماكة الجدران ا بنیة من الحجر أو الآجر والمغلفة 
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باخشب» قمينة بحفظ حرارة هذه القاعات وحمایتها من برودة ا جو 
في الخارجء ثم إن الفناء الداخليء هو الفیصل بین الجو الخارجي وا جو 
الداخلي» فلقد د بت أن الهواء الخارجي» بارداً كان أم حاراً یحوم فوق 
الفناء فلا يخترقه لعدم وجود منافذ له تمتص تياراته. وهكذا ففي هذا 
الفناء المنفتح على السماء يستمد الساكن رحمة وحدباء ويتمتع 
سس ۳ عن ke‏ کو ages‏ ویسکن یی ند نفسه 
زرعت Nets atl ae‏ الأعناب والتين والزهوره تتدفق فیا عیون 
جارية على برك ضحمة ت كد معنى الفردوس في كل بيت بيت مهما 
كان صغيرا. 

إن عناصر العمارة الداحلية؛ الزخارف النشبية والحجرية والجصية 
ve 3 aay‏ فنیة حلت في ہہ الاسلامية ة بحل Jets‏ 
العناصر qual‏ المنفصلة الاستعمالية | من أثاث 3 ‘olf,‏ وأسلحة 
«ls‏ والتي کانت Lái‏ روائع الفن الابداعي. 

- الإبداع في الصنائع: 

لقد مضی زمن كان الفن الغربي محصوراً باللوحة والتمثال؛ 
واعتبرت صناعة الأشياء الاستعمالية من الفنون الدنیا أو الفنون 
التطبيقية» ولکن ظهور الالات والصناعات الفنية جعلت الأعمال 
اليدوية علی احتلاف وظائفها من الفنون الرفيعة. 

لقد كانت جميع الأعمال اليدوية في الآثار الاسلامية ا ختلفة هي 
من الفنون الرفيعة» ولم یز الصانع الفنان بين أثر وآخر بسبب صنعته 
ووظيفته» بل بسبب القيم الابداعية التي يتضمنها والتي كونت 
أهميته. وعند دراسة الفن الاسلامی فان فنون الخزف والخشب 
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والمعادن هى من الفنون الجميلة الا بداعية التي تدخل فى نطاق الابداع 
الاسلامي» وتمتلىء متاحف العالم بالأباريق الخرفية والألواح القيشانية 
وبالسيوف الدمشقية وبالجلود المغربية وبالحرير الموصلي وبالكتابات 
الكوفية الشجرة أو الثلثية والنسخية» وبا خطوطات الرقنة والمنمدمات 
الفارسية. 

٠‏ وليس صعباً jal‏ التحف الاسلاميةء فالوحدة الفنية التي تتمتع بهاء 
تجعلنا ندرك هويتها دونما خطا. بل إننا لنستطيع التعرف على عصر 
کل عمل فني من خلال أسلوبه؛ فهذه الوحدة في الشخصية والهوية 
لا als‏ من التعددية والتنوع» فالفن الاسلامي يتمتع بحرية إبداعية 
وحدة هذا الفن التى تبقى علامة هامة من علامات وحدة الشخصية 
ui‏ 


۳۲ 
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الفصل الثاني 


الخصائص الروحية 
للجمالیه الاسلامیة 


١‏ البعد الثالث في الجمالية الأسلامية: 


يبدو أحياناً أن الوظيفة الاساسية للفن هي الدلالة الفكرية أو 
الأدبية وبهذا المعنى يصبح الفن لغة تشكيلية لأفكار عامة. ولكن 
الفن العربي يبدو على النقيض متحرراً من هذه الوظيفة مستقلاً بذاته 
فاللوحة في مخطوطة شأنها شأن موضوع تصويري على سجادةه j‏ 
مل دار مرو سی سر در وہ 
جديداً كما يقول Oy‏ وهي في نزوع مستمر للتحرر من 


الدلالة ا حددۃ والسعي ہے سو عن الداع كصورة أو HS‏ أو 
کصیغة hapa‏ فعتدما يريد فنان ما أن thar Ae pl-‏ فانه 


هذا ا خطط LLAI Joly‏ النظوري الذي یضعه الفنان الغریی» 
والذي یقوم على علاقات فيزيائية ضوئية تحدد حجوم وأبعاد العناصر 
فى نطاق البعد الثالث للوحة. 
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ولکن الفنان العريي عندما يخطط للوحة فانه لا یهتم بقواعد 
النظور الخطيء بل هو یسعی إلى تصوير الأشياء من حيث هي 
موجودة بذاتها. 

إن قوانین الوجود ا مادي للأشياء التي یحکمها في الغرب ple‏ 
التظور وعلوم as zl‏ یقابلها لدی العرب قوانین روحية یحکمها 
مفهوم الوجود الازلي «الله)» ومفهوم فناء الاشیاء وعلاقتها بالوجود 
الازلي. 

لقد استعار بابادو ats “ Papadopoulo oe‏ «طرح» للدلالة 
على عملية التخطيط الأولى هذه ونحن نرى أنها تعني bbs‏ 
الروحي «Diagramme spirituel‏ ذلك أن الفنان العريي یحاول أن 
يخطط لمنظور روحي یقوم على مفهوم الوجود الأزلي. 

إن تأمل التصوير الإسلامي مهما كان نوع ومن أي عصر کان» 
بين لنا أن هذا الفن لم يعتمد في تأليفه على أي عنصر من عناصر 
المنظور الخطي. فلا وجود gil Ld‏ معین, ولا تحدید لزاوية رؤية» كما 
لا محل لنقطة هروب» بل ان كل عنصر من عناصر صورة ما يقع 
على حط Gil‏ خاص, وإذا جاز لنا أن نتحدث عن أشعة colin]‏ فإننا 

في الفن الإسلامي على العكس نرى نقاط اشعاع تنتشر في أنحاء 
اللوحة كلهاء LG‏ الأشياء ذاتها هي مصدر الرؤية. 


و التصوير التشبيهي وأنواع المنظور: 

يعتمد الفن في الغرب منذ العصر الاغريقي الكلاسي على النظور 
الخطي في التصوير» بینما یعتمد الفن الصيني على النظور الطبيعي» 
Li‏ العرب والمسلمون خاصة فقد قام التصوير في فنهم على منظور 
روحي. 


وییدو المنظور الروحي في الرقش العربي؛ ففي التکوینات الهندسية 
تصبح الأشكال الواقعية مجردة نظائة be‏ تنقلب إلى أشكال 
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هندسية تتداخل فیما بينها بتناسق جمیلء منفصلة نهائياً عن مدلولها 
3 عن نسبياتهاء إذ لا مجال فیها إلى بداية أو نهايةء أو إلى أي إسقاط 
أو إشعاع. ولکن ثمة اندیاح في تکوین هذه الأشكال à À‏ على أن 
مسألة النظور تبدو أكثر وضوحاً في مواضيع التصوير التشبيهي نظراً 
لعلافته بالواقع . 


ومع أن الفن العربي في بدايته BE‏ بالفنون القائمة قبل الاسلام» 
FET‏ بالتعاليم الاغريقية التي تمجد ASIA!‏ وتؤكد أهمية القانون 
العلمي في العمل الفني؛ OP‏ الفنان العربي استمر بعد الإسلام محتفظاً 
بطابعه الروحي القدي» منذ بداية ظهور الفن العربي في الألف الثالث 
قبل الميلاد. وقد تجلى هذا بطابع رسم الأشخاص والأشكال وفق 


منظور خاص نطلق عليه اسم «النظور الروحي». 
آ - النظور الخطي: 


لكي نوضح مفهوم النظور الروحي لابد آن نعرض لمفهوم المنظور 
اط -0 y sil‏ عليه اله لفن eh‏ منذ عهد الاغريق. 
بعرض o‏ دور کار مو الاغريق : في ابتکار هذا e‏ 7 
وزو کسیس Zeuxis‏ وباراسیوس .Parrhasios‏ ولقد حاول بطلیموس 
وفيتروف a‏ وس iat A‏ سخ am,‏ 


من عصر ay Lg‏ 1% 4 التقاليد al‏ هم الذين ندمو لنا ات 
علمية لهذا النظور مازالت قائمة حتی ol‏ استطاعوا بها آن یحددوا 
نظرية البعد الثالث. وکان on‏ والمعماريون من أمثال برونللسكي 
Brunelleschi‏ وجیوتو Giotto‏ والبر تي Alberti‏ وآخرون» رواد 
النظور الخطي الذي أصبح من أهم أسس الفن الغريي. 
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والنظور اخطي يعتمد على مبداً آساسي هو أن الشاهد یقف ازاء 
خط یقع بمستوى بر هو خط BVI‏ ق» وأن الأشياء أيا كان موقعها؛ 
ترتبط ار بنقطة هروب تقع على خط الأفق وذلك 


على شكل أشعة Cinara‏ 


وبهذا یحقق U‏ المنظور الخطي إعاد تمثل الأشكال مشابهة لوضعها 
في الواقع ولکن منظوراً إليها من نقطة نظر محدد موقعها بدفة. 


والمنظور امخطيء بذلك هو قانون وضعي يفرض نفسه على الفنان» 
بل یصبح هذا القانون LU‏ لتقييم نجاح عمله دون الاهتمام بقوة 
التعبیر والتلوین والسرد كما ê‏ لروبنز Rubens‏ بعد أن صور لوحته 
الشهورة «العشاء فى کاناه. ان هذا القانون السبق كان سیفا مسلطا 
على حرية الفنان Le;‏ طويلاء مما دفع الفنان العاصر إلى الثورة على 
هذا العلم بكل عنف. 

ولقد كان سيزان Cezanne‏ وفان غوخ Van Gogh‏ وغوغان 
Gaugin‏ من أوائل الذين قاوموا خضوع الفن اللعلم متأثرين بذلك 
بالفن الياباني والفن الصري وفنون الاوقيانوس. 

أما ماتيس Matisse‏ وبول کلي P.Klee‏ وییکاسو Picasso‏ 
وغيرهم» فلقد أصبحوا أكثر Le,‏ لمفهوم المنظور الخطي بعد أن زاروا 
البلاد العربية واتجهوا إلى التعمق في أسرار المنظور العربي الروحي(*). 

ب - النظور في الشرق ‏ الهند والصين: 

إن النظور الشرقي الذي تبناه الصينيون على أرقى مثال» يختلف 
اختلافاً by‏ عن النظور الغربي. ولکن بين هذين النظورین هناك 
المنظور الهندي الذي يتعلق بالغرب بسبب التأثيرات التي تلقتها الهند 
عن أوروبا Les‏ لنفوذها السياسي والحضاري على الهند. على أن التأثير 
الصيني بدا بوضوح في اليابان حيث تبنى الفنان الياباني مفهوم المنظور 


الصيني إلى أبعد الحدود. 


qe 


ll‏ الهندي اقترب إذن من النظور الخطي الغربي ولكنه بقي 
متعلقاً بالمنظور الصيني. لقد أخذ من النظور الغربي خط BM‏ 
كأساس» ولكن عوضاً أن يحوي هذا الخط نقطة هروب واحدق فانه 
أصبح يحوي عدداً من هذه النقاط بل إن حط الأفق نفسه يتعدد في 
كثير من الأحيان في الشهد الواحد“. 

وهكذا فإن المشاهد هنا لا يفترض فيه الثبات في مكان واحد. 
كما هو الأمر في المنظور الغربي» بل ان الأمر متروك للفنان الذي 
يظهر الأشكال على هواه» فتبدو الأشياء بوقت ber‏ مرئية من جوانبها 
اجابهة وا خفیة. (انظر شكلي: ۲ ). 

ان هذه الروية الشاملة هي نتيجة للعقيدة البوذية التي یشترا ك فيها 
الهنود مع شعب الصین والیابانیین والتي تقوم علی مت وحدة 


الوجود وتناسخ الأرواح والله وا خلوق في هذه العقيدة واحد والروح 
سرمدیه. 


وتتضح هذه البادیء العقائدية (ews‏ عند si‏ الصین, وتقوم على 
أسطورة تزعم أن معبوداً اسمه «بان كوه خلق الارض منذ مليوني سنة 
وكانت الرياح والسحب من أنقاسه» وكان الرعد صوته والأرض 
كانت من cad.‏ والشجرة من شعره والمعادن من عظامه والمطر من 
عرقه» والخلائق كلها من الحشرات التى كانت عالقة بجسمه. وییدو 
من هذا الوصف الأسطوري لاله الصين القديم» أن الطبيعة هي الله 
الحق. ثم JE‏ هذا الاتجاه في تقديس الطبيعة عند Es‏ (لودزه) 
الذي ظهر في القرن الثالث عشر قبل الیلاد ووضع LES‏ للقانون 
(yall)‏ وهو مذهب يقوم على صوفية الاندماج بالطبيعة. 


ثم ظهرت الكونفوشيوسية عام ۰ ق.م والتي كانت تسعى 


للسمو عن طريق الفن. على أن ظهور البوذية في الهند وانتقالها إلى 
الصين أكد قدسیة الطبيعة من tda‏ إذ أصبحت tres‏ الأساسي 
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في التصوير ولها شکل خاص صوفي ضبايي ومجید» وکانت مارسة 
الفن کالعبادة فیها نشوة الاتصال بالخالق. 


ان هذه البادیء العقائدية والتي تقدس الطبيعة» وتجعل الانسان 
مندمجاً بها وجزیاً منهاء بل هو جزء من الله والطبیعة هذه البادیء 
كانت آساس النظور الصيني ا ختلف LE‏ عن مفهوم النظور الخطي 
الغربي دون أن تربطه به ul‏ صلة. 


ویقوم النظور الصيني على أن خط الأفق Y‏ يقع أمام الشاهد J‏ 
خلفه (وذلك oY‏ الانسان جزء من الطبيعة» كما أوضحناه) ثم 
نقاط الهروب Lal‏ تتجمع في الأبعادء وهكذا فان الأمر يبدو a‏ 
جداً عنه في المنظور الغربي. فالفنان الصيني يعطي قيمة واضحة 
للفراغ ويفتح الأفق على اللامتباهي. 


۳ النظور الروحي ي الفن guall‏ الإسلامي: 


Ai‏ تطور علم النظور حتی ارتبط بالعلوم, الرياضية وأصبح أساساً 
يطبق في الرسم والتصویر ومع أنه ییقی ناظماً لدقة التعبير عن الوا 
إلا أن عيبه القوي في سيطرته على الفنان والتحکم في رژیته LAS‏ 
ما أدى إلى رفضه في العصر الحديث حيث تسابق الفنانون إلى 
abs‏ ومخالفته. وکان الانطباعیون من أوائل الذين أنهوا سيطرة 
هذا العلم على الفن. ولاشك أن هوّلاء کانوا قد تأثروا بمبادىء الفنون 
الشرقية. واستطاع بعض الفنانین اللاحقین التحول نهائياً عن النظور 
البصري وقاموا بتطبیق النظور الاسلامي الذي یقوم على مبادیء غير 
رياضية وغیر ضوئية» ولکنها مبادیء روحية تصاعدية. فما هو مفهوم 
النظور الروحي في الفن الاسلامي؟ 


إذا عرّفنا المنظور البصري بأنه العلم الذي يحدد رياضياً أوضاع 
وحجوم الهيئات المتعاقبة في البعد الثالث» انطلاقاً من زاوية البصر 
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واعتمادا على خط افقي يحدد مستوق النظر» فإننا بذلك نضع اساسا 
لتمییز المنظور الروحي الإسلامي ولابراز خصائصه. 


١۔‏ وأول ما يبدو عند المقارنة بین المنظورين» ان النظور البصري 
يقوم على کشف الأبعاد التعاقبة في زاوية البص ف فيما نراه في المنظور 
الروحي یحدد مرتسم الأشياء على مسطح» أو هو يؤول إلى رسم 
شريحة ENT‏ والمواضیع؛ وقد تكشفت فيها per‏ ا خصائص 
الشكلية لهذه الأشياء. 


-Y‏ ولهذا نقول ان مهمة الفنان العربي كانت دائماً التعبير عن 
الرسم بذاته فيما كانت مهمة الفنان الغریی التعبير عن مشهد بذانه. 


aa ۳‏ اهتم المصور في رسمه وتصويره بعدم مضاهاة الله في 
ail‏ فلقد درج على عدم تصوہر البعد الثالث والتعبير عنه لأنه يعني 
وعاء الضمون الروحي للاشیای هذا الضمون الرتبط بقدرة الله 
تعالى الذي ینفخ الروح في الأشياء دون مقدرة الانسان. على عکس 
الفنان الاغريقي أو فنان عصر النهضة الذي سعى دائماً للتعبير عن 
الکمال الالهي من خلال الکمال الانساني» ولذلك لجأ إلى القواعد 
الرياضية التي تحدد الأصول الطلقه للجمال والواقع الأمٹل. 


PETE.‏ هام في النظور الروحاني؛ هو أن الكائنات والکون 
كله موجود بالنسبة AU‏ لأنه من صنعه وخلقه ولیس وجوده قائماً 
بالنسبة للإنسان. وهكذا فان الأشياء والمشاهد ترى من خلال عين 
الله المطلقة التي لا تحدها زاوية بصر ضیقة على عكس الفهوم الغربي 
الذي يجعل الأشياء والمشاهد مرئية من خلال عين الإنسان» وشتان 
بين رؤية شاملة ورؤية ضيقة» بين رؤية الله ورؤية الانسان» ولكي 
نوضح هذه الخصيصة نستعیر الشمس کمصدر ضوئي شامل jsb,‏ 
الشمعة کمصدر ضوئي محدد» ونحن عرف أنه لیس للشمس زاوية 
ضوئية علی نقیض الشمعف ولذلك فان الأشياء ا متعاقبة في الحرمة 
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الشمسية تظهر بقیاس واحد وانعکاسها واحد» أما الأشياء التعاقبة فى 
الحزمة الضوئية الصغيرة فهي ذات قیاسات متغيرة یتحکم فيها قانون 
النظور الضوئي ایاه. 

ولکن المثال يبقى قاصرأء BE‏ كانت أشعة الشمس اسطوانية 
وأشعة الشمعة ces es‏ فان للأشعتين مصدراً ضوئياً ثابتاً لا يسقط 
على الأشياء إلا من جانب واحدہ أي أن الرؤية في الحالين تكون من 
جانب واحد. ul‏ الرؤية ال لهية Ta‏ اشعاعية لشمولها وضخامتھاء ثم 1 
رو می Wt dl‏ مورا e‏ 
ثابتة لأن الله يلا لوجود. را ان ات وتو 
الاشیاء بزوایا قائمة لا تتجمع في مصدر ts‏ بل انها لتصدر من 
جمیع الاتجاهات. ولأن الفن عاجز عن أن يرسم بشکل مجسم 
جمیع وجوه الأشياء الوجودة بالفعل وبالنسبة للم فانه یقوم بتجمیع 


اسقاطات الرؤية الإلهية من جوانبها ا ختلفة ورصفها على سطح 
واحد. وهذا ما سعی بیکاسو لی تقلیده دون cé‏ كامل. 


٥۔ Las‏ نقولء إذا كان الوضوع في النظور الروحي لا بری من 
خلال عین الانسان بل من خلال عين cll‏ فإن هذا الوضوع ينفصل 

عن الواقع ویصبح شيا جدیداًووقعاً جديداً یفرض تفسه علی الناظ 
في حين تبقى المواضيع الخاضعة للمنظور البصري» تابعة لشروط 
الناظر الذي يفرض مفاهيمه العلمية وقوانينه المكتسبة على الفن؛ وهذا 
مخالف لأهم مبادىء الفن وهي الطرافة والجدة. 


٦۔‏ ومع ذلك فان المنظور الروحي لا يتنكر للواقع ولا يهمل دور 
الناظر» فإذا كان الصور الذي يطبق قواعد المنظور البصري يحاول 
إبراز الواقع كما تلتقطه عدسة aS‏ ساعياً لارضاء عادة الرؤية عند 
الشاهد ab‏ بذلك t‏ یصور الاشیاء م زاوية اختارها هو وفرضها 
على المشاهدء Ul‏ المصور الروحي فهو يأخذ من الواقع عناصره الفنية 
(السجادة ee‏ والطاولة والإطار العماري والأشخاص) ويرسمها ثم 
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يرصفها على سطح واحد لكي يبدو ما فیها من جمال فني؛ فليس 
ما يهمه JUH‏ الشيئي الو ضوعي. 

۷ على أن هذه العناصر القسمة الستقلة تندمج في وحدة العمل 
الفني بسبب صغر حجم الصورة في الفن العريي الاسلامي؛ وهذا ما 
آلفناه فى النمنمات وفى الصور الترقينية (الإيضاحية) الوجودة فى 
اخطوطات. Li‏ في الصور الكبيرة التي تزين واجهات الباني 
وجدرانها فاننا نرى العنصر الواحد في اللوحة؛ قد انفصل لكي يصبح 
لوحة مستقلة لا علاقة 4 لها بالشيء «als‏ وهذا ما یسمی بالرقش 
العربي. وقد يعود هذا العنصر الستقل لكي يشكل جزءاً من لوحة 
منمئمة؛ رم ما درج ماد على سی من أن منمنمة لبهزاد es‏ 
اما تشمل عدداً من العناصر المأخوذة عن زخارف ورقوش کبيرة. 

۸ وهکنا فان التظور في لوحة مسطحة يبقى حراً مطلقاً لا تقيده 
قواعد المنظور وتقوده في مسارها التعمق في البعد الثالث» من خلال 

۹۔ إن هذا التعدد والاستقلال في عناصر الوضوع یجعل اللحظة 
الزمنية للعمل الفنى متعددة بتعدد هذه العناصی وهى متفاوتة فى المدة 
بحسب ما فيها من تدقيق تجميلي وتكويني. فيما نرى أن الصور 
المعتمدة على المنظور البصري محددة بلحظة زمنية واحدق وهذه 
اللحظة سريعة جداً لأنها atl‏ باللقطة الفوتوغرافية, 


٠‏ إن هدف الفنان العربى هو أن يجعل الأشياء مجابهة للناظر 
من خلال أجمل ما cles‏ دون أن تشوه قواعد المنظور حقيقتها 
وجمالها ساب الروية المنظورية العلمية) فإذا كانت ون 
الإنسان» والتي تتحکم في LIE‏ النظور الروحي ذات أشعة 
کاشعة الشمس نظراً لشمولها واطلاقهاء فان وصولها إلى ey‏ 
لا تقطعه حواجز صنعية وعلمية كما هو الأمر في علم النظوره عندما 
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تقطع sÍ‏ شعة الشمس العدسات المقعرة أو احدية أو الواشیر التي تضيق 
الحزم الضوئية أو تنشرها أو تحللهاء وهكذا فان الرسوم تبقی اسقاطاً 
للأشياء ولیس انعکاساً لها. 


۱ ولابد من الإشارة إلى الفرق بين المنظور الروحي العربي 
والمنظور الهندي» فهما متشابهان في عدم استقرار عين الناظر 
للمشهد» ولكن العين في المنظور الروحي تبقى مطلقة الحركة بدون 
قيود» ولکٹھا في النظور الهندي تتحرك ضمن تعدد خطوط الأفق 
عنده» آو ضمن تعدد نقاط الهروب على خط الافق الواحد. ولكنهما 
مختلفان LE‏ في جميع الأمور التي يبقى النظور الهندي مشابهاً فيها 
للمنظور الغربي. 


۲ ویدو الفرق ضعيفاً بین المنظور الصيني والنظور الروحي» 
ذلك أن نقاط الهروب عند الصین تتجمع على خط الأفق الذي يقع 
خلف الشاهد لا أمامه» في حين نراها عند العرب متوازية في الفراغ 
ولا 3 تتجمع؛ أو أنها تتجمع في بؤرة تقع على خط GM‏ الذي يقع 
خلف المشاهد في نقطة اللانهاية. 


۳۔ أما الظل فقد يكون موجوداً في التصوير العربي» ولکن إن 
وجد فهو لا يخضع لوحدة المصدر الضوئي كالظل في التصوير 
الغربي» بل إن مصدر النور متغیره فهو نور إلهي وليس نور الشمس؛ 
وعلى الأقل هو يخضع لمشيئة الصور كما هو الأمر في الظل في 
التصوير الهندي. 


ات فان المنظور ل 
ماما بل انطلق وفق مسيرة مختلفةه فالعین لا تنظر إلى الاشیاء نظرة 
محددق بل هي تنتقل من بؤرة ة الصورة إلى حواشيها بحركة متصلة 
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لولبية» ویر حط النظر من أهم النقاط القائمة على الأشكال وهي 
العين أو الید. 


ولقد قام بابا دوبولو Papadopoulo‏ في كتابه «جمالية الفن 
الإسلامی) يإثبات هذه الطریقة فاستعرض Ole‏ من المنمنمات فلم 
ير من بينها ما يخرج عن هذه القاعدة. 

والواقع أن هذا البعد الثالث اللولبي Spirale‏ يتماشى مع الفهوم 
التصاعدي الروحاني للمنظور في الفن الإسلامي حسبما شرحناه. 

يحتار الجماليون في تحليل الهدف الذي يدفع الفنان العربي 
والرقاش إلى املاء فراغات العمل الفني بعناصر كثيفة» ولقد فسر أكثر 
النقاد هذا العمل من أن الدوافع فيه هو الفزع من الفراغ L'horreur‏ 
du vide‏ والذي يطلق عليه بالالمانية Js LS Raumscheu‏ 
وورنغر"2 وکما أوضحه liag C.GJung Gy‏ الفزع قديم عند 
الشعوب البدائية وفي فنونهم» ولكنه عند العرب يبدو متأكداً بنزعة 
ملحة وهي محاربة إبليس التي لا یقابلها بالاهمية الا عبادة الله ذات 
فحیث یسعی المرء إلى مقاومة اغراء بلس ca‏ قد ا الله 
عمله الفنی لعیث ا 0 ‘ob‏ یقوم باشغال جميع الفراغات 
فى abe‏ الفنى ما پاضافة pole‏ شكلية فى تصویره التشبیهی» أو 
بتفریغ عناصر تجریدیة هندسية أو نباتية في رقشه العربي. 

لقد آن الأوان لكي نضع حداً لهذا التفسیر الساذج والذي تبناه 
أكثر مؤرخي الفن الإسلامي. ولنعد إلى نظرية المنظور الروحي التي 
عرضناهاء لكي ad‏ الامر میزراً ضمن نطاق الرؤية التي حددنا 
ماهيتها. 


of‏ الأشعة البصرية الكثيفة التي تصدر عن المشاهد متجهة إلى 
الأشياء وقد صورها المصور بحسب کونها موجودة بفعل call‏ هذه 
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الأشعة تتجه إلى جميع الأشياء وعلی اختلاف وجودها في عمق 
الوجود ولذلك فانها تصطدم بعدد لا حد له من الأشياء التي 
يلتقطها الفنان وينقلها إلى عمله» Loges‏ توسع الفنان في التقاطهاء 
فهو عاجز ولاشك عن إكمال واجبه بالتقاطها كلها نظراً لوفرتها في 
الوجود. ويتجلى ذلك بمثال الكواكب فى السمای فأشعة الشمس 
الغاربة تصطدم بها على اختلاف وجودها في أعماق السماء 
فتظهرها على صفحة واحدة» كثيفة لا حد لكثافتهاء ونحن إذا لم 
نستطع رؤيتها كلهاء فذلك لعجز في رژیتناء ولعلها تغطي قبة السماء 
BLY‏ وجودها. 

ان هذه الأشياء التی تبدو فى خلفیات العمل التصويري كثيفة 
مسطحة U)‏ تساعدنا على تفسير وجودها المترامي في البعدء فتتداخل 
في کون Cosmos‏ الصو ر ة شديدة الاندماج. فعندما لا ندر ي مكان 
الشاهد من هذه الأشيای yl‏ في أقصى البعد عنها أو فى أدنى القرب 
منهاء أو هو في أعماقهاء فان السافات والفراغات تتعدم لكي تبدو 
لحمة في هذا الکون التصويري Atl‏ الذي تشابکت فيه مصادر 
الرؤية إلى أقصى حد ممكن. 

ومرة أخرى يبدو الأمر أكثر وضوحاً إذا ما جأنا إلى الرقش العربي 
الهندسي؛ فنحن نرى العناصر الهندسية الجردة تلتحم بانسجام مطلق» 
ضمن نطاق حرکة جابذة نابذة تصل الطلق ۔ الله بالكون غير 
امحدود؛ وهذه العناصر الفروشة في جمیع KE‏ رقعة التصوير» 
لا تترك Yuu‏ لثغرة في هذا الوجود الرائع. 


کے النظور اللولبي: 


A‏ اکتشف بابادوبولو papadopoulo‏ في النمنمات الفارسية 
أن ثمة the‏ ذا JS‏ لو لبي Spirale‏ يمر من خلال الأشخاص الذين 
يؤلفون الموضوع» ولقد أجرى ay À‏ هذه على عدد من المنمنمات فلم 
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يخرج عن برهانه إلا عدد قلیل» ولقد تأكد لديه بعد ذلك أن الفنان 
ell‏ أراد أن يستعيض عن المنظور ال خطي الذي قام عليه التصوير 

في الغرب» بمنظور لولبي يوحي على الأقل باختراق البعد الثالث. 
وأشار أيضاً إلى أن اللولب هو علامة الانتقال من العالم الخارجي Sly‏ 
الأعلى) PM i‏ حيث الإنسان وهو نقطة على هذه الأرض. وقد 
کون هذا الرأي قد استقر بحسب بابا دوبولو نتيجة العقيدة التواجدية 

بین الروح cally‏ التي آمن بها السلمون وبخاصة cil‏ الصوفية» حيث 
تبدو هذه الحركة اللولبية صادرة عن الله تعالی ere‏ بالدائرة النبوية - 
ثم بالدائرة البادهة للوصول إلى الروح الصوفية. ولقد تبدی ذلك 
بالطوفان حول الكعبة» ودوران المولوية وباکسیر الحياة L'eliseir‏ 
vitae‏ الذي عرف منذ عهد سومر ووصل إلى المسلمين. 

ان هذا الكشف الذي قدمه بابا دوبولو يؤكد الطابع الروحي في 
المنمنمات الفارسية» ولكنه عندما يريد أن يتحدث عن مرقنات 
مقامات esp H‏ وبخاصة أعمال الواسطي ا حفوظة في باريس“ 
فإنه يتجاوزها هنا لكي یعود فیستعملها في مناسبات آخری. 

صحیح أن بعض الصور العربية تدخل في نطاق هذا اتحلیل SA‏ 
الأشكال وقد أخذت تکوینات دائریة مثل لوحة «أبو زيد يلقي أشعاراً 
على مجموعة من الشباب» في ا مقامات ا حفوظة في باریس. ولكن 
ماذا نقول عن باقي اللوحات؛ حيث لا نری فیها ii‏ لهذا LH‏ 
اللولبي. 

تبدو قيمة الكشف الذي أظهره بابادوبولو فى تأكيد الناحية 
الروحية في الفن» فالأشياء هنا ترتبط بالعنی الذي عرضناه. فهي 
موجودة بالنسبة لله» ولقد أكد على ذلك بهذا الخط اللولبي الذي 
یبتدیء من السماء وينتهي إلى الأرض» بحر کة دورانية مستمرة. وفي 
یویر رفي hel‏ نرى ذلك أكثر ارتباطاً عندما ينتظم في خط 
مستقیم أو عندما تتداحل مع خلفیاتھاء وقد خرجت كلها عن 
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خصائصها الواقعية» لكي تشكل عالاً مستقلاً لم يكتمل بناژه الواقعي 
بعد بل بقي صورة في رحم الکون تخيلها الفنان وهو مشدود بقوة 
إلى خالقه» »سح 3 سحر القدرة الالهية على الخلق تا 
شرك فى في ته تصوره» 71 o‏ بالعاطفة) دون هام لواحد منهما 
أن یستقل في انفعاله لتكوين عمل واقعي صرف يقوم على امحاكاة 
والمنطق والقاعدة» كما هو الأمر في الغرب» أو لتكوين عمل صوفي 
صرف يقوم على معاكسة الواقع واللجوء إلى الوهم والهذيان وحلم 
الیقظت كما هو الأمر ذ ad‏ الحديث السر La‏ 


Metaphysique‏ ولیس هو فن ما بعد الواقع» Surrealiste‏ بل 
هو فن حدسي بلقي في منطلقه مع منطلق ان البدع بحسب فكرة 
الحدس «intuition‏ كالية أساسية لبناء العمل الفني. ونحن نعتقد أن 
Juul‏ الصحيح الذي يمكن أن يقيم عليه أصحاب فكرة ا حدس 
فهمهم للجمال الفني هو الفن العريي. 

D‏ النظور الطلق 3 الفن الحدیت: 

aal‏ 3 خلال هذا القرن اقطاع واضح بين الفن ا حدیث وتقالید 


الفن الغربي وجماليته» وهذا ما أطلق عليه رونیه هویغ (تغيير القيم)» 


فقد أصبح الفن وسيلة للتعبير عن القلق والتعب» عوضاً أن يكون 
وسيلة BUY‏ الفرج» نما دفع بعض بعض الفنانین أن يتجهوا إلى الشرق» 
حيث يقدم مشهدا جدیداً مختلفاً عن مشهد الغرب وحیاته ا حمومق 
ويقدم لوحة الهدوء والاستقراره كما كان يقول غوستاف لوبون. 
لقد كان هنري ماتيس واحداً من LS‏ المصورين في أوروبا الذين 
تأثروا بالفن الإسلامي» وبخاصة بالمنظور الروحي الذي تحدثنا عن 
فلم يعد الشكل عند ماتيس هو الهدف بذاته» بل هو مساحات 


۵ ۰ 


تشغلها الألوان والأضواء تحد بينها حطوط رقشية. وفی لوحته 
السماة (المغاربة ‏ ۱۹۱۰) التى استوحاها من الغرب عند إقامته في 
لحص فيها كل ذكرياته عن مدینة طنجة» كما بقول اسكوليه» وفي 
de‏ هذا ایی اعد تقول ماي ا EAN‏ رة aw‏ 
ub‏ لا أخلق إنساناً بل أبدع لوحة. 

و ان في أعماله مرتبطاً بیعدین فقط متجاهلاً البعد 
الثالت» ما دفع بعض بعض النقاد إلى وصفه بالزخرف. 

استفاد ماتیس من النور الساطع في الغرب في تبسیط آعماله 
وتكويناته» فألغى التفاصیل والتدرجات اللونية البسيطة. 

لقد زار البلاد العريية وبخاصة الشمال الافریقی» عدد کبیر من 
الفتانین | eri‏ وبعضهم اشتهر بنزعته الاستشراقية الفنية» نذ کر 
ep‏ دیھودینك شاسیریو ودود کرؤا مستفیدین من مظاهر الحياة 

في الشرق. على أن بول J‏ دخل إلى أعماق الجمالية الاسلامية بعد 
5 إلى القیروان ومصرء وتكون فاناً هناك كما صرح أكثر من 
مرة. وكان من أجرأ المصورين الذين رفضوا النظور الخطي وللبأوا إلى 
المنظور الروحي”"©. 
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2 
الحضارة العربیه الاسلامية 


۱- العرب والاسلام 

قامت الحضارة ve‏ 2 على أرض واسعة تبتدیء 4 
لتوسط شمالاً وحتى ke‏ افریقیا يا التوسطة de‏ وکانت الشعوب 
المنتشرة على هذه EN‏ ذات دين واحد وتکلم لغة العروبة ولها 
نفس المؤسسات فى ST‏ الأحيان. 

ولقد وصف غوستاف Gy)‏ عظمة هذه الحضارة قائلاً «عندما 
ندرس أعمال العرب العلمية واكتشافاتهم» فإننا نرى أنه ليس من 
شعب Ea‏ حم ادن me‏ وبنفس الوفرة الهائلة. 

ان هذه ee‏ هامة جدا ui‏ أصالة الحضارة cay all‏ حضارة 
تعود إلى ما قبل الاسلام وتمتد حتی ley‏ هذا ونستطیع أن نحدد 
أطراف 2 ة العربية الحديثة بقولناء إنها حیث امتدت اللغة العربية» 
ذلك أنه حيث توجد اللقة al‏ کم شيب عرق وحضاره تسب 
الى al‏ لد كان لظهور الاسلام Fi‏ في جمع شتات العرب وفى 
خلق دولة عربية واحدة يحكمها الرسول ومن جاء بعده من حلفاء. 


ولکن هذا Y‏ يعني أن العرب لم یکونوا قدياً في تلك المنطقة؛ بل أن 
امتداد العرب بعد الاسلام في سورية والعراق والمغرب لم يكن الا 
استعادة ورجوعاً كما يقول شبنغلر. 

ومنذ اللحظة التي ظهر فيها الاسلام على يد الرسول محمد BB‏ 
قرر النبي الكريم أن ; يجتمع JUN‏ العرية فى دولة كبيرة ديمقراطية 
موحدة. ولقد حاول OLE i‏ هذه القبائل ون يثقفها وأن يوجهها 
نحو وحدانية اللہ وحدانية قديمة وأصيلة في عقيدة العريي منذ بداية 


Maisy t 


لم يحضر الرسول BE‏ الجهاد بل هم خلفاژه الذين جاژوا بعده 
والذين فتحوا البلاد ووسعوا رقعة الأرض العربية» فلقد خرجت 
الامبراطورية البيزنطية والامبراطورية الساسانية منهكتين في صراعهما 

مع العرب؛ ثم لم يلبث هؤلاء أن سحقوا الأولى وقضوا على الثانية 
is,‏ سجلوا أعظم انتصارین. في اجنادين عام 4 ۰1۳ by‏ اليرموك 
عام ٦٦٣٦٣‏ ودانت لهم بهما القطعات البيزنطية في فلسطین وسورية 
ثم في مصر عام ۱8۰ ۰ 14۲ . وثم انتصار آخر في القادسية عام 
۷ وفي نهوند عام ۱4۳ قضوا فيه على الفرس. وخلال بضعة 
سنوات امتد العرب في افریقیا وآسیا ووصلوا حتی نهر الهندوس(*. 

وكانت الحضارة الأموية في سورية في ازدهار مستمر» ولم يكن 

هم الثورة الاسلامية إلا أن تجعل من دمشق عاصمة العرب. 

وفي عام vay‏ أقام ا منصور ثاني خلفاء بني العباس عاصمته 
الجديدة «بغدادي التي Cowal‏ بسرعة أول عاصمة في الشرق. 

وبسرعة مدهشة جح العرب بعد الاسلام بتحقیق الکثیر من 
النجزات الحضارية ذكر آهمها Lad‏ 


في الله» 7 تبع العرب هذا المبدأ دائماء 3 أصبح عدد 


ON 


الطلاب في الدراسة الابتدائية والعالية لا ينقطع عن الاز دیاد. ففي عام 
Veto‏ أسسث فى بغداد الكلية النظامية, وفیها کان یعلم القرآن 
والحديث» والفقه والشريعة الشافعية) النحو والادب والجغرافية 
والتاريخ» علم الاجناس والآثار وعلم الفلك والرياضيات والكيمياء 
والموسيقى والرسم الهندسي. 

ولقد اتصل العرب بالحضارات الکبری العالية التى كانت موجودة 
isi‏ كالحضارة الاغريقية» ثم أصبحوا الوسطاء الذين نقلوا هذه 
الحضارات الى العالم العریی» ويؤكد ذلك ما جاء على لسان Sy)‏ اذ 
Oa‏ «لقد نقل العرب الى أوروبا الغربية التراث العلمي والفلسفي 
للاغريق» واستطاعوا بذلك أن يوسعوا الافق الثقافي للعصور الوسطی» 
وأن يتعمقوا الى أبعد A>‏ في الفکر وا حیاۃ الاوربية). ولقد كان هم 
الخلفاء والامراء بالدرجة الأولى؛ PH‏ بالأداب والفنون والعلوم. 
وهكذا ولدت نزعة الا کتساب من الشرق عند الغربيين. Li‏ عام 
۱۱۳۰ كانت قد تاسست في طليطلة كلية للترجمة قام عليها 
البطريرك ریوند» وقد ابتدأت بترجمة آشهر ما کتبه العرب مثل کتب 
الرازي وأبي القاسم وابن سينا وابن رشد الى اللاتينية. 

ولقد کتب غوستاف لوبون في مؤلفه الکبیر «حضارة العرب» هذا 
القطع الھام: (حتی القرن الخامس عشره لم یکن من کاتب ارس 
غير حرفة النقل عن العرب؛ فلقد كان من تلامذة العرب؛ أو من النقلة 
عنهم كل من روجيه باکون» ولیوناردوبیں وارمان دوفیلانوفء 
وريموند لول» Oley‏ توماء والبرت الکبیرں والفونس العاشر ملك 
کاستیلا. وکان البرت الكبير من اتباع ابن سينا وكان سان توما من 
اتباع ابن رشده. 

ad,‏ وصف (اغریا فون نيتسهام) تقدیر الغرب لابن سينا 
والرازي وابن رشد فقال «لقد استقبلت کتب هولاء في الطب بثقة 
تفوق تلك التي كانت لابوقراط وجالينوس» ونالت حظوة قصوى 


۷ 


عند الناس الى درجة انه إذا ما حاول أحد مارسة الطب» كان عليه 
الاعتماد على كتب هژلاء Vy‏ اتهم بمحاولة الاضرار بالمصلحة 


ala 
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ان ول من ترجم ألف ليلة وليلة إلى الفرنسية» هو انطوان OVE‏ 
0 سنة ٣۱۷۰ء‏ وکان OVE‏ ملحقا بالسفارة الفرنسية فى 
القسطنطينة؛ ولقد شغف باخطوطات العرية AS ally‏ ونسخ وترجم 
العدید منها وکان استاذه دیربلو D'Herbelol‏ قد ابتدأ کتابه الضخم 
(الوسوعة الشرقیة) فأكمله غالان. 

لم تكن ترجمة الليالي التي قام بها OVE‏ جيدة وأمينه» ومع ذلك 
فلقد بلغت من الشهرة حداً بعيداً وأقبل على قراءتها حتی اللوك 
وكان الاعتقاد أن ما ورد في الليالي من قصص ووصف يطابق 
الواقع. 

وعندما ترجم «لين (Lain‏ الليالي سنة ۰۱۸۶۱ كان أكثر دقة 
وحذر تام و کانت ترجمته مصدراً روحياً للكتاب. ولقد تروج لين من 
à le‏ مسلمت فعاش في بيئة اسلامية ساعدته في كتابة مولفه 
(الصریون العاصرون). 

على أن الفکر العربي بقي بعیداً عن التأثير الأجنبى» محافظاً على 
شخصيته عبر العصور. ويقول ريزلر «أنه لما يدعو الى الاستغراب ان 
الادباء العرب لم يتأثروا أبداً بالآداب الاغريقية الواسعة». 

بل على العكس لقد كانت قصص الف ليلة وليلة أثراً Le‏ تقليدياً 
انتشر في جميع أنحاء الغرب. وقد طبع منه في أوروبا خلال قرنين 
ما يزيد عن ثلاثمائة طبعت ely‏ هذه القصص موحية للكتاب 
cé M‏ بل ان فولتير يعترف انه لم يزاول فن القصص الا بعد أن قرأ 
الف ليلة وليلة أربعة عشر مرق كما أن أحد مشاهير القصصيين 


oA 


الفرنسین تمنى أن یحو الله من ذاکرته کتاب الف US‏ وليلة حتی 
Lou‏ قراءته فیستعید لذته, 


و کتاب الف ليلة وليلة مؤلف من مجموعة قصص تعود الى عهود 
مختلفة» وهو وان نسب الى الفارسیین والهنود ولکن السید فيل 
Wiel‏ كتب فى مقدمة ترجمة الکتاب الى الالمانية ان أكثر هذه 
القصص هى عربية صرفة وان حوادثها جرت فى بغداد والبصرة 
ودمشق والقاهرة. وقد aul‏ هذا الرأي عدد من الباحثين والمستشرقين 
Jui‏ مکدونالد ولیتمان. 


وأوضح لوبون أن هذا الکتاب ألقى Ly‏ ساطعاً على العرب 
والشرقيين وعلى الناحیة الايجابية لخصائصهم. بل لقد أثار في نفوس 
الغربيين السعي للتعرف على الشعوب التي كانت وراء هذا PW‏ 
العظيم» وقد لا يكون من البالغة القول» ان هذا الكتاب كان أول 
الطريق الى الاستشراق وانتشار حركته في الغرب. 


كتب بايرون لصديقه غوستاف مور عام \A\Y‏ يقول: 


«فلنکتب عن الشرقء انه النهج الشعري الوحيد فتقافات الشمال 
والجنوب ally‏ استنفدت جميعها ولم يبق أمامنا الا هذا الشرق. 
أما القليل الذي أفعله أناء فليس سوى صوت أطلقته فی البراري 
الواسعة ليمهد السبیل أمام الاستشراق» وإذا كان قد أصاب بعض 
النجاح فإنه الدليل على أن الناس اصبحوا ميا لين نحو الشرق». 

وثمة OLS‏ آخر شهير هو «المقامات» كتبه gh‏ محمد الحريري 
١1١151-3١ £0)‏ ) المشرف على التعليم في بغداد» وفيه سرد مواقف 
الحارث بن همام من مغامرات أحد المتشردين أبي سعيد السروجي 
احدث الرائق «أبو الكذب والخديعة وجميع أنواع الحيل» ولقد ضم 
هذا امخطوط عدداً من الرسوم الايضاحية الرائعة منها رسوم للمصور 
الشهير محمد الواسطي وهذا ا خطوط موجود الآن في المكتبة الوطنية 
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في باریس وکان في حد ذاته» مصدر الهام لا کثر الفنانین الحديثين 
والعاصرین مثل آنغر وماتیس وكلي. 

الشعر من حيث هو تجربة روحيةء يشغل الکان الأول في الادب 
العربي. ولقد أجمع الستشرقون على أن قرابة قوية تجمع بین الشعر 
العربي في النسيب والغزل» وبين شعر جماعة التروبادور في جنوب 
اوروبا وجماعة مينيسانغر -Minnesanger‏ ویجزم بعضهم أن انشودة 
رولان ols‏ أصل عربي» وان سرفنتس مؤلف دون کیشوت قد 
استلهم كتابه من القصص العربي الذي یصف حياة الصعاليك العرب 
Jui‏ السليك والشنفری وتأبط شراً. 


ولم يعد اقتباس دانتي من الأدب العريي موضوع شك فلقد آثیت 
الستشرقان © آسين بلائیوس الاسباني وشيروللي الايطالي ان LS‏ 
اسلامية عن معراج محمد كانت متداولة في ایطالیا قبل ميلاد 
aly O silo‏ شعراء معاصرين له ضمنوا شعرهم شیئاً من قصة 
المعراج. وتأكد لديهم أن الأواصر بين رسالة الغفران للمعري وبين 
الكوميديا الالهية قوية تة جداً O‏ 

واقد اندفع الشعراء والادباء والفلاسفة الغربیون ايضاً في العصر 
الحديث وراء الشرق» وهكذا كتب شاتوبریان عن عبقرية المسيحية 
وتحدث لامارتین عن رحلته في الشرق وظهر هيغو في مشرقياته شديد 
الالتصاق بهذا العالم الساحر. إلا أن أعظم الأدباء الذین تأثروا 
بالشرق كان غوته في دیوان شعره الشهير «الدیوان الشرقي للمؤلف 
Jes“ ag pl‏ عنوانه باللغة العربية على الغلاف. وقد كتب هذا 
الديوان بعد أن قرأ القرآن وأمعن فيه وألم بأشعار حافظ الشيرازي 
واطلع على تاريخ الرسول العربي وقصة الاسراء ودرس بطولة صلاح 
الدين. وقد تضمن هذا الديوان الكثير من OUT‏ القرآن بل انه يقول 
في بعض آشعاره: دإذا كان الاسلام معناه التسليم لله فإننا لا محالة 


Te 


وقد کتب غوته مین یه عام ۳ موضوعها مناجاة محمد 
& وقد خلا بنفسه ليلا بعیداً في جوف البادية المتراميةء وكان 
الشاعر پذلك یصور al‏ من سورة ة الأنعام في دحض الشك. وبعد 
المناجاة يدير الشاعر خواراً بين محمد LE‏ ومرضعته حليمة» وئمة 
حوار آخر بين علي وفاطمة. 


ولقد استغرق غوته في قراءة الشعر العربي وخاصة الجاهلي وقال 
في ذلك «دع الاغريقي SH‏ يجبل الطينة ويصنع التمثال» أما نحن 
فان متعتنا لهجة الفرات» نسبح فيها مسترسلين مع عنصر الما حتی 
إذا ارتوت غلة النفس» تفجرت أفاويق الشعر فیاضة MAE ce‏ 


ويقول «لكي يسعد العرب في بيدائهم راتعين في بحبوحة 
فضائهم أولاهم المولى ذو الفضل العميم أربع نعم: أولى هذه المئن 
العمامة» وهي زينة أروع من التيجان کافق ثم الخيمة يحملونها من 
مكان الى مكان. ثم حسام ok‏ هو أمنع من الحصون وشاهر 
الاسوار. وأخيراً وليس آخراً ‏ القصيد الذي يؤنس ويفيد ويستهوي 
اسماع الیسان الغيد' '. 


وابتداً الادب القصصي الالماني علحمتین مقتبستین من الأدب 
الافرنسي المتأثر بالأدب الاندلسي امجاور» أما الملحمة الأولی فيطلق 
علیها اسم «انشودة الاسکندره وتحكي قصة الاسکندر في الشرق» 
وهي تشابه رواية القرآن عن ذي القرنين والسور المنيع الذي بناه. 
والانشودة ملیئة بالنوادر والاقاصيص الشرقية التى لا سبيل الى 
انکارها. Li‏ اللحمة الثانية فهى انشودة رولان وتحكى التقاء الفرنجة 
بالمسلمين. l‏ ۱ 

ویعتبر Cale‏ فون as‏ من أعظم أدباء اوربا في القرون 


الوسطى» وهو أكثر أدباء زمانه i‏ بالثقافة فة العربية الاسلاميةق وأشهر 
مولفاته «بارتسیفال» O‏ ويعتقد أن هذه الكلمة منحوتة من الكلمة 


LA 


العريية «لفارسي» إذ أن الولف یعترف أن أصل هذه القصة كان 
مکتوباً باللغة العربية» كذلك امتلأت هذه الملحمة بكثير من DUN‏ 
العربية الاصل. 

وفي مجال التاريخ فان بعضاً من آسماء المورخين العرب قد سجل 
في سجل الانسانية» كالطبري ۸۳۹ ۔ ۹۲۳ والرحالة الكبير 
المسعودي ۵٦٢ . AAO‏ ۹ وغيرهم من نرى أسماءهم منقوشة على 
واجهة مكتبة الجامعة في باریس 

وفي مجال الفلسفة يجب علينا أن نذكر أولاً المعتزلة الذين حالفوا 
Je‏ في دراساتهم. ثم الكندي الذي يصل عدد كتبه الى ۳۹۰ 
iy‏ والفارايي الذي توفي عام ۹۵۰ ومن الکتب التسعة والثلاثين 
التى ترکها الفارابی نلاحظ بصورة خاصة کتاب «احصاء العلوم» 
و «آراء أهل الدینة الفاضلةه. 

أما احوان الصفا وهم جماعة سرية تأسست في البصرة عام 
۳ء فهم یتصورون أن الحقيقة تلد من التقاء الافکار ولیس من 
الفکر المعتزل» ولقد تحدثوا بحرية في جمیع الشاکل الاساسية. 

ویعتبر ابن سينا قمة الفلسفة العربية التي لم یلبث الغرب أن قدمها 
بعد قرنین من وفاته على أنها من صلب الفلسفة المدرسية. 

وفي بغداد کان يعيش حجة à‏ الاسلام الغزالي. ولکن الفیلسوف 
العربي الشهير الذي ترك أبعد الأثر فى الفكر الاورويي؛ کان بدون 
شك هو ابن رشد. وهو يعتبر عادة من متممي فلسفة ارسطوء ولكن 
وکنا يقول لوبون «ان هذا التمم تجاوز في بعض الأحيان معلمه 
وأصبحت اجتهاداته مقبولة في كثير من الأمورة: 


ومن أشهر الاوربيين الذين تخصصوا بدراسة وتدريس فلسفة ابن 
رشد فی الصوربون كان «دوبرایان» الذي SY‏ في سبيل ذلك 
العذاب والسجن والحرمان الكنسى. 


“Y 


" أثر العرب في الطب والعلوم: 

وفي الطب تقول هونکه OM Hunke‏ «لقد ظل AS‏ الفخر 
1 لرازي في الطب الرجع الأساسي في آوروبا sx‏ تزید عن اربعمائة 
عام دون أن يزاحمه أي مال ومد نقله کاهن من کهنة الاديرة 
من كانوا يقومون بمهنة الطب في أوروبا. وقد بلغ تقدير الباریسیین 
للرازي» ol‏ آقاموا له La‏ في باحة القاعة الكبرى في كلية الطب» 
كما علقوا صورته في قاعة اخرى تفع في شارع السان جیرمان» 

وفي مجال العلم» فلقد سجل العرب مراحل هي في غاية الاهمية. 
وكان الخلفاء أبرز المشجعين على العالم والمناصرين للعلماء 
والمترجمين 

ويبقى اسم جابر بن حيان في الكيمياء معادلاً لاسم أبو قراط في 
الطب. اما الخوارزمي فكان من أكبر علماء الرياضيات في القرون 
الوسطى. ADs‏ ترجم كتبه بعد BW‏ قرون العالم الانكليزي فون باث 
Bath‏ ۰۸.۷00 وعنه عرف العرب الخوارزمي وعلم ابر واللوغاريتم» 
وهي كلمة منحوتة من اسمه. وفي عام ۹۷۲ اخترع محمد بن أحمد 
الصفر. وکانت كلمة اجبر من مصدر عربي كما يدل عليها لفظها. 
وفي الفيزياء ومنذ بداية القرن التاسع كان الكندي يبحث في قوانین 
الضوء. ثم جاء ابن الهیثم ليكتشف امجهر. وقاس البيروني «دافنشي 
الاسلام» الوزن النوعي للاجسام. وتروي الكتب أن البابا سلفستر 
الثاني تعلم الارقام العربية والحساب من عرب الاندلس وقام بنشر 
ما تعلمه في ايطالياء ومنها انتقل ذلك إلى غربي اوروبا. 

- الجمالية الاسلامية ف اوربا: 


تابع العرب Lal‏ تطوير حضارتهم في مجال الابداع الفني. 
ولا بد أن نشير أن الفن العربي لعب دوراً Lla‏ في مجال الحضارة 
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العريية على عکس ما يعتقد البعض. لقد دخل الفن الى جمیع مظاهر 
الحياة العربية» وخاصة فن العمارة. ومن المؤسف أن الحروب والغزوات 
السارية cal‏ كلياً على قصور بغداد وسامراء. وفي دمشق ما يزال 
الجامع الأموي Yu‏ خا على العمارة الاسلامية في بداية large‏ 
۱( 


ولکن الفن gall‏ الصرف یظهر بعضه في قصر الشتی وقصر 
الخير وقصیر عمره ومدينة سامرای ويبدو مزدهرا وواضحا في قصر 
الحمراء في غرناطة والسجد الکبیر في قرطبة والازهر في القاهرة وفي 


أما فن النحت فانه ییقی محصوراً ضمن حدود التزیینات العمارية 
التجريدية» ولقد برغ النحاتون العرب في انجازها بدقة. 

والقاعد الحشبیة والابواب كانت مزينة Lal‏ بحفر رائع على 
اخشب. وثمة حفر على العاج والعظم غلف به القرآن MAS ES‏ 
المرصعات السورية المحفورة بالذهب والفضة. وكانت السيوف 
الشامية تحمل بعض التزيبنات والكتابات العربیة وأحياناً الرسوم 
التشبيهية. ولقد أخذ الغرب عن العرب» فى مجال العمارة القبة 
والأقواس التى انتقلت عن طریق البیزنطیینه وكانت مكسوة 
بالفسیفسای را بالزجاج ومزينة «lit‏ وكانت بصورتها هذه 
ت و کد منشأها الشرقي. 


وفي القرن al‏ والحاديٍ عشر أخذت فرنسا وخاصة في Us‏ 
وجنوبها طابعاً جديداً هجيناً في عمارتھاء ولد في نهاية العصر 
الكارولنجي وجمع pele‏ التزیین عن العمارة الاجریة» التي 
استحضرت من بلاد الشرق الأدنى» والتي نقلت من العراق وسورية 
عن طريق الييزنطيين أو من الأندلس الى الغرب. وکما أطلق علیها 
العالم الأثر ي (کادافالش (Cadafalch‏ هي بدوا ات الفن الر ومي الذي 
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امد منذ القرن الثامن والتاسع في لومباردیا وفي توسکانیاء ثم وصل 
في القرن العاشر الى كاتالونيا من طرفي البیرنه» حيث تری کنائس 
مقببة ككنيسة سانت سيسيل دو مونتسيرا وسان مارتان دوكانيغون 
۹ . ثم امتد في البروفانس وسافوا وبورغون وسويسرا الفرنسية. 


وهكذا نرى الفن العربي مطبقاً في الکنائس المسيحية على شكل 
تزيينات. هذا عدا أن أكثر الابنية قام بإنشائها معماريون عرب وأهمها 
ما كان في کاتالونیاء حيث نرى ا حارب والأقواس من الحديدء 
وحيث الأطناف محمولة على عوارض» والنحت الطرز في تاج 
الاعمدة والفسيفساء الذي يعلو قمريات الابواب. ولقد كتب 
(بریس دافزن (D'avesne‏ «انهم العرب الذين أعاروا الغرب الابراج 
التزلية والمشربيات» والتي أصبحت منذ نهاية القرن السادس عشر 
واسعة الانتشار في الغرب». 


ویجب of‏ نذكر أن الأوربيين في العصور الوسطى استعانوا بكثرة 
بالمعماريين الأجانب» ولقد ذكر دولين في کتابه عن تاريخ باریس 
رولقد اشتر ك في عمارة النوتردام في باريس معماريون عرب). 


وقد يضيق ا جال هنا للحدیث عن À‏ العرب على الفنون العمارية 
الاوروبية عبر التاريخ. فلقد تحدث الورخون كثيرا عن هذا الاثر نذ کر 
منهم سميث Smith‏ وفیلمان Filman‏ وكورجوا Courjoi‏ واميل 
مال E.Mal‏ وكادافالش Cadafalch‏ والازار Alazard‏ وغيرهم. 
ونحيل الستزید إلى مؤلفاتهم. 


ولٹن كان تأثير العرب هاما في أجزاء أوربا التي لم يشغلها العرب 
أنفسهم بل آثارهم» فان الأمر يبدو أكثر وضوحاً في البلاد التي سيطر 
عليها العرب» يعني في اسبانيا وفرنسا وايطاليا. أما اسبانیا التي 
حكمها العرب زھاء ثمانیة قرونء فلقد حفلت بتأثيرات ليس من 
المکن اغفالها في اللغة والعادات والفن. وما زالت الأوابد شاهدة 
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هناك على عراقة الحضارة العريية الاندلسية التی وصلت الى حد 
الاعجاز وبخاصة في بناء جامع قرطبة وقصر اشبيلية وقصر الحمراء 
في غرناطة. 
ثم إن تأثیر العمارة العريية في اسبانیا واختلاط الفنين العربي 
والاسباني ولدا فنا حاصاً هو اسلوب المدجنين» الذي ازدهر بصورة 
خاصة في القرنین الرابع عشر وا حامس عشر والذي استمر حتى القرن 
السابع عشر. ولم تكن ابراج الكنائس في طليطلة إلا نسخاً عن 
الماذن. أما العمارات التى بناها المسيحيون فى المناطق المستقلة أثناء 
الحكم الاسلامي فقد كانت عربية أكثر منها مسيحية» وذلك مثل 
قصر سيقوفيا الذي يشابه قصر طليطلة. ان AST‏ المدن الاسبانية اليوم» 
وبخاصة اشبيلية» ما زالت مليعة بالآثار العربية» فالمنازل فيها ما زالت 
تبنى وفق الاسلوب العربي مع فارق بسيط هو أنها أقل تزيينا وثروة. 
mae‏ زار اوجین دو لاکروا الانداس؛ لاحظ بصورة جلية هذا 
ثير» فکتب الى صديقه بیرة Perret‏ هذه الرسالة المؤرخة في o‏ 
A‏ ۹ القد وجدت في اسبانیا كل ما كنت قد خلفته في 
المغرب» لم یتغیر فیها bie‏ الا زورب OD‏ 


Ul‏ في ايطالياء فإنه يكفينا لفهم مدى تأثير العرب عليها أن نذ کر 
هذه Rs‏ من شعر بترارك شاعر ايطاليا SW‏ يقو ل: «ماذا؟.. أيحل 
شیشرون محل دیوستین. ويضحي فيرجيل شاعراً بعد هوميروس» ثم 
لا بعد العرب من هو ادن على الکتابة؟!. . نحن متعادلون مع 
الاغريق في ST‏ الاحیانء وأحياناً تجاوزناهم» بل تجاوزنا ج 0ت 
ولكن قل لي» هل تجاوزنا العرب» يا للجنونء يا للرحمة یا عبقرية 
ایطالیا انهضي أو فلتنطفئي ۲. 


لقد كانت صقيلة محكومة de‏ عام ۸۲۷ إلى عام ۰۹۱ ٠‏ من 
قبل عرب تونس والصرین وکان تأثیر العرب خلال هذه الفترة 


٦٦ 


واضحاء فليس لصقلية أن 5 تنس ما قام به الأمير الحسن بن علي 
الكلبي؛ فلقد ذكر ابن حوقل أن بالرمو العاصمة كانت تحوي في زمن 
الحسن ثلاثمائة مدرسة وثلاثمائة مسجد. ومع أن النورمانديين حلو 
محل ا رب و ١‏ ۰ فان الحضارة العرية بقيت هي 
السائدةء إذ أن روجر الأول اعتمد في حكمه على المسلمين» حتی أن 
ابنه روجر الثاني كان يرتدي ملابس العرب وهي جبة مطرزة 
بالحروف العربية وعمامة. ولقد اشترك العرب في تشييد كاتدرائية 
بالرمو؛ وقاموا بتزيينها بالكتابة العربية وبالخط 3553 OY‏ ولقد كان 
لأبي عبد الله الادريسي المكان الأول في بلاط روجر الثاني. وکان 
الادريسي أول من تصور كروية BM‏ فصنع كرة أرضية من الفضة 
أهداها الى الملك وتصور فيها وجود القارة الامريكية لحفظ التوازن 
الارضى. 

عندما اجتاز عبد الرحمن الثقفى عام ۷ جبال البيرنه الى 
فرنساء لم يكن قد مضى على سيطرة العرب على اسبانیا أكثر من 
ست ستوات. ثم تابع الغافقی الجهاد. وفي عام ۷۳۲ كان العرب قد 
توغلوا في بروفانس واحتلوا فينيون وغزوا مدينة ليون. ولئن تراجع 
العرب عن مواقعهم لاسباب عديدة يذكرها التاريخ» فإنهم منذ عام 
أسسوا مستعمرة في بروفانس على الساحل اللازوردي» ومن 
هذه القاعدة كان العرب يجوبون انحاء جبال الالب ووديانها ومدنها 
ويسيطرون علىٍ ثمرات جبال الالب المؤدية الى ایطالیا. . وبقي العرب 
قرابة ثمانین عاماً في جنوب فرنساء و ترال آثار معاقلهم وحصونهم 
قائمة الى يومنا هذا تحت اسم آبراج العرب في كان وأنتيب 
وغرونوبل. 


۷ 





هوامش الفصل الثالث 


G. Le Bon: La Civilisation des Arabes. Y انظر ص‎ )۱( 
Spengler: Lé declin de l'Occident 1.3 انظر‎ (Y) 

R. Grosset: La Civilisation de l'Orient. ۱۶۳ انظر ص‎ (Y) 
Risler: La Civilisation Arabe. انظر‎ (£) 

)0( نفس المرجع ص ٩‏ . 

)1( انظر Hunke: Le Soleil d’Allah brille sur L’Occident‏ .. 
(Y)‏ في کتابه الشهیر «العقيدة الاسلامية في الکومیدیا الالهية). 

te (A)‏ على مخطوط بالفرنسية في مكتبة البودلیانا با کسفورده مکتوب 
باللغة الفرنسية القديمة» ومخطوط آخر باللاتينية في المكتبة الوطنية بباریس» 
وهما ترجمة واضحة لقصة الاسراء والمعراج التي قام بهما الرسول محمد 
في ملكتي الفردوس والجحيم. 

)4( انظر كتاب الغفران لعائشة عبد الرحمن وبنت الشاطىء0. 

(۱۰) انظر الترجمة العريية لعبد الرحمن بدوي. 

)\\( انظر الترجمة العريية لعيد الرحمن بدوي. 

(۱۲) انظر ترجمة هذه القصة في العدد الأول من مجلة (فکروفن) 
الالانية. 

(۱۳) انظر .Hunke: Le Soliel d'Allah brille sur l'Occident.‏ ولقد 
ترجم هذا الكتاب الى العربية في مصر وفي بيروت ۱۹٦١ ple‏ . 

)£ ۱) انظر کتابنا ۱ ee‏ الأموي الكبير 4 دار طلاس - دمشق. 
(۱۵) انظر دولاکروا في : „Les Correspondances‏ 

-Ettinghausen: La ae arabe انظر‎ (1) 

(AY)‏ انظر كتابنا 8 الفن الإسلامي 4 دار طلاس - دمشق. 
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الفصل الرایح 


اتجاهات الاستشراق 


١‏ - ما هو الشرق العربي. 
۔ نحو الشرق. 

۳ - مستشرقون في فن عصر النهضة. 

٤‏ - الفنان الغربي في الشرق. 
۔ الفنانون ae‏ الأوائل. 

1- مواضیع الا ستشراق الفني. 

۷۔ طرق یه الجمالية الإسلامية. 
آ - طریق ؛ حروب. 
ب ۔ طریق التجارة. 

۸ - رواد الاستشراق. 
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الفصل الرابع 





انجاهات الاستشراق 


— ما هو الشرق العربي؟ 


يس الشرق de Lege le‏ ولکن gl‏ ما لت hp‏ من Ah‏ 
احضارات الانسانية العريقة کلها. وهو بفهومه الواسع عالم بعيد 
الدی فى تاریخه وحضارته إلا أننا فى حدود هذه القدمة سنقصر 
الحديث على الشرق العربي المند حول شواطىء المتوسطء des‏ 
مجموعه 2 البلاد التی امتدت فيها الحضارة العربية منذ ما قبا ل الاسلام. 
وما لا شك فيه db‏ الشرق لا يعني نقطة في أفق الکان وحسب» 
كما يقول بول Oc JB‏ بل على العكس ان ما يعنيه هو الحضارات 
والاديان التي تعاقبت فيه خلال التاریخ . 


ولكن US‏ «الشرق» ما زالت أقرب الى الشعر منها إلى الواقع» 
فهي بالنسبة لأكثر الغربيين تعنی «أراضي الشمس ذات الامتداد 
الكوني» حيث الجفاف والقحط تحت شمس لازوردية وضیاء 
ملهب» هي jS‏ النجوم التي لا يحدها حصر عبر JUN‏ الشفافة 
والغامضتم(). أو هو العالم المليء بالأسرار وا حاط بالغموض الذي 
بنی عليه الغرییون الاساطیر والقصص الخيالية. «انه عالم الف ALS‏ 
وليلة في نظر الغرب» حيث الحياة مكرسة للك یتمتع بالسلطان 


۷۱ 


الطلق» وحيث الشعب لا يوجد إلا cared‏ ومع ذلك فهو الأرض 
السعيدة حيث الزهور لا تذبل تحت سماء دائمة الزرقة» وحيث 
تنبجس الينابيع لتعطي cle‏ هو شراب الخلودم. 


ولكن الى أي حد تبقى صحيحة هذه الصورة التى يعيشها الغرب 

عن الشرق؟ بل إلى أي حد يجب أن تبقى هذه الصورة الشاعرية ثابتة 
في أذهان بعض أبناء J!‏ الجدید في الغرب.. ان الشرق اذا کان 
متزجاً بالاساطير والاوهام أحياناً» فانه کان في ج جمیع الأوقات شرقاً 
ساطعاً أمد الانسانية في العالم بكثير من 78 الحضارية التي 

ما زالت موضع العرفان والتقدير. ولكن من المؤسف ان نظرة الغرب 
لم تكن واحدة ازاء الشرق عبر العصورء وذلك تبعاً لتطور ظروف 
الشرق العربي خاصة. ولكن تاريخ احضارة في الشرق العربي قديم 
وعريق» وقصة 4 هنا التاریخ یحفظها الغرب دا ومن خلال aS‏ 
نستطيع أن نستعید فقرات هذه القصة SAS‏ 


۲- نحو الشرق: 


مر الشرق بمرحلة اهمال من الغرب» فمنذ أن اکتشف کریستوف 
کولومبس آمریکا في نهاية القرن الخامس عشر فان pul‏ الجديد 
بثرواته وخيراته جعل طریق الاطلسي نحو الغرب أكثر اهتماماً وجعل 
أمريكا قبلة الاورییین» فلقد ربط الذهب والمال الذي انبجس من 
هناك بين شعوب أوروبا وأمريكا وقوی العلاقة بينهماء ومع ذلك فإن 
صورة الشرق لم تبق غامضة في تفكير الغربيين فقد ازداد حنينهم 
لروية Olt‏ حيث لاهم ولا مشكلة ولا شقاء. وكما قال 
هومیروس (حیث يفضي الناس حياة Bola‏ وناعمةه. ولکن عندما 
نضبت الثروات التي فاضت بها امريكاء تنبه ذهن الفکرین الغربین 
الى أن الثروة الادية ليست کل شيء في البناء احضاري» وأدركوا أن 
الثقافة التي في الشرق هي كنز لا ينفد يمكن أن يرفد مفكريهم 


يف 


وفنانیهم. ولكن ما یؤسف له أن رت كان ينظر إلى الشرق بعين 
طامعة ولیس بعين الصداقة دائماًء إلا أن الطموح العلمي یتغلب Lits‏ 
على الطمع «sa‏ وهكذا أصبحنا نرى الغرب يهتم بالشرق على أنه 
S a‏ حضاري خصب؛ فأرسل البعثات الا زی ی كان لها فضل 
اكتشاف الهيروغليفية على يد شامبيليون» واكتشاف المسمارية 
النقوشة على الرقم والاسطوانات مسجلة الاضي العريق على يد ثلاثة 
من كبار المنقبين. ثم ابتدأت أسرار الشرق تتكشف. في مصر وفيما 

بين الرافدین» في سورية وفي جميع أرجاء العالم العربي» وظهر الشرق 
على أنه المعرفة الکدسة منذ حمورابي وايمحوتب وامرىء القيس وابن 
سينا في مجال الفنون والعلوم والأدب. ولا بد أن نعترف أن دور 
العلماء الغربيين كان واسعاً فى مجال التعريف بالثقافة العربية» ويكفي 
أن نذكر شاهداً على ذلك الفصول والمعاهد التابعة لجامعات العالم 
وبخاصة جامعة باريس التي تدرس الثقافة العربية بجميع فروعهاء 
والدين الاسلامي بجميع علومه ومذاهبه وتاريخه. 

ما زال عدد الغربیین ا ختصین بالفقه الاسلامي وبحياة الرسول 

العربي محمد HE‏ بازدیاده فمنهم من ترجم القرآن أمثال غولدزیهر 
وبلاشیر وماسیه وماژاسي. ولايمانهم بعمق الثقافة العربية الاسلامية 
فانهم لم یضعوا حدوداً لبحوثهم ودراساتهم. 

وفي مجال الآداب والفلسفة وعلم الاجتماع فان عدداً كبيراً من 
الغربيين ترجموا لابن خلدون» وللحلاج وللغزالي مثل 
ومنهم من اختص بالادب العربي مثل بلاشیر ودرمنفهام» كما 
أصبحنا نری اليوم ترجمات غربية à‏ لانتاج LS‏ الكتاب العرب مثل طه 
حسين وعباس محمود العقاد وجبران خليل جبران وتوفيق الحكيم 
وغيرهم. 

لقد تهافت الرومانسیون نحو الشرق مثل غوته وشليغل schlegel‏ 
الذي كان يردد «نحن نعثر في الشرق على أرقى العواطف الجياشة 


۷۳ 


التي تسحرناه إنه el‏ الذي يجب أن Je‏ منه». وکتب بایرون 
Byron‏ الم ببق أمامنا الاهذا الشرق» وإذا أصبت أنا بعض النجاح» 
is‏ يعود ذلك A‏ القارىء الذي أصبح YW.‏ للشرق» 


وفي کتابه «الشرقيات) ۹۰ء کتب فیکتور هوغو في مقدمته: 
«نحن نولي الشرق dt, Lust‏ ولم يسيق أن كانت الدراسات 
الشرقية نشطة كما هو الأمر اليوم» لقد أصبحنا اليوم استشراقيين بعد 
أن كنا كلاسيكيين». 

۲- مستشرفون في فن عصر النهضة: 

ما زالت العمارة الإسلامية وتاريخ الفن العربي والاسلامي موضع 
اهتمام الغربيين» ونذكر منهم ارنولد لام ۔ سار میجون - بورغوان - 
کریزویل - فيل مارسیه. وئمة À‏ من اهتم Lai‏ بالتاريخ وباللغة والأدب 
واجتمع والاثار القائمة على الأرض العريية نذ کر منهم: ماسبیرو - 
وارفنغ ۔ وفیبت ۔ وموسیل » وهرزفیلد - وکلود شیفر و 9 

ولا بد فی هذه القدمة من أن نطل La‏ بسرعة على الالتقاءات 
الفنية احضة التي تمت بین الشرق العربي والغرب de‏ بداية عصر 
النهضة والی الیوم. 

فمنذ عام ۱6۸۰ وفد إلى عاصمة الدولة العثمانية الفنان الايطالي 
الشهیر جنتيلي بلليني» قادما من البندقية بناء على طلب السلطان 
محمد الثانی. وفي القسطنطينية أقام جنتيلى عامين لقى خلالهما 
الترحاب والتقدير» وعاش معالم حضارة غريية كان يكتنفها الغموض 
راس كانت الطفوس: والازياء والعادات»: poly‏ الجمازة را حر 
والنمنمات الفنیة» موضوعات جديدة بقيت زاده فى بلاده وأصبحت 
مصدر الهام لكثير من الفنانين الذین جاؤوا بعدہ وخاصة معاصره 
كار باشيو الذي صور متخيلاً» مسجد عمر والسجد الاقصی» كما 
رسم الناس بالازياء الشعبية العربية. كذلك فعل فيرونيز عندما كسى 


۷ 


بعض شخوصه العرب بقماش البروكار» وحاول أن يتخيل اطع 
الصحيح على آقرب وجه» ولقد اوت اللابس العربية البهية الانيقة 
الغربیین حتى أنهم كانوا يتحلون بها أو يقلدونها في طرزهم» وييدر 
ذلك في لو حة الفنان «لارجیلیه cLargilier‏ أو في لوحة «الکونت 
فیرجین) باللباس الترکي. 

ولقد كانت ا حروب التي تمت بین العرب والغرب مصدراً مواضیع 
بعض الفنانین نذ کر منهم لوحة «الدافعون عن القاهرةه یروده 
Girodet‏ «والمصابون بالطاعون في يافا» لغرو «Gros‏ 

ź‏ = الفنان الغربي ف الشرق: 

کان الشرق العريي» منذ بداية حضارته الوحدة بالاسلام وحتی 
ابان الحضارات التفرقة القدية» یعتمد على تراث فني عریق متصل 
أن له طابعاً مميزاً يجعله غالبا في حكم الفن الصرف. 

ولقد Call‏ الناس ما حولهم من مظاهر الفن؛ فلم تكن الصناعة 
الرفيعة شيئاً آخر يدفع الى تقدیر منفصل عن القيمة الاستعمالية للشيء 
ذاته» ولكنه اتصال الشرق بالغرب» عن طريق التجارة أو الحرب أو 
الاحتكاك الثقافي والدبلوماسي» كشف عن مظاهر رائعة للفن 
العربي؛ اقتبسها الفنان الغربي والمواطن العادي» في أعماله الفنية أو في 
أشيائه الخاصة. سی ذلك بوضوح بعد الفتح 9 للاندلس» أو 

a‏ آن ۳ الشرقي ازدهر في حياة oe‏ في البلاد التي 
كان بينها وبين العرب تجارة مستمرة» أو مبادلات للتمثيل الدبلوماسي 
کما 2 أيام الحكم العثماني. 

وقد استهوى الاوربین الفن الشرقي الغریب لدیهم والذي یقترب 
ما أسميناه بالفن التطبيقي أما التصویر والنقش؛ فلم يكن بطرافة 


Vo 


الفنون التزيينية الأخرى رغم تقدمه وتطورهء خلافاً للاعتقاد السائد 
ob‏ الرسم كان ممنوعاً على السلمین(". 


وا حق Li‏ نری في العصور الاسلامية الختلفة yes Le‏ 

ما زالت باقية رغم الأحداث الرجعية التي مرت بها الدولة الاسلامية, 
وفیھا اتجاہ خاص» ald y‏ أحياناً سییه بأسلوب فن ما بين النهرين» 
کصورة ترمز الى الرسول محمد BG‏ وهو يتلقى الوحي من جبریل؛ 
(والصورة محفوظة في المكتبة الوطنية في القاهرة وهي ترجع إلى عام 
هجرية). أو إلى الرسوم التي وجدت على جدران «قصير 
مره الذي بناه aati‏ الوليد بن عبد الملك» شرقي عمان» ولعل 
منها رسم الخليفة» ومشاهد الصيد والاستحمام» ورسوم أعداء 
الاسلام وراقصات we‏ يات أو مرتديات. ويكاد أسلوب الرسم 
والتصوير يكون امتداداً للفن البيزنطي» وقد قام بالتصوير فنانون من 
سكان البلاد. 


على أن ما وصل الى آوروبا؛ هو مظاهر asl‏ الجميلة في الشرق 
العربي) وقد تأثرت النهضة الايطالية ول بتقالید الفن الاسلامية التي 
نقلها العثمانيون عبر القسطنطينية©». 


فلقد أصبحت الازياء العثمانية» موضع اعجاب أهل البندقية 
وفلورنساء لغرابتها وبهائهاء فالروب الطويل الشرقي» والعمامة I‏ 
أصبحا مألوفین لديهم» للعلاقات المستمرة ة التي كانت بين الدولة 
العشمانية وین ايطاليا. ولذلك فاننا لن نستغرب أبداً إذا ما رأينا 
«مازاتشیو» أبا الفن الايطالي» وقد تناول في صورة موضوعات 
وشخوصاء ارتبطت LE‏ بالتقاليد الاسلامية (°. 


ولم یقتصر تأثير الشرق العربي؛ على ما انتقل إلى آوروبا من 
مظاهر الفن» بل ان بعض الفنانین حاول الترحال الى الشرق؛ للتعرف 
على غرائب dey bhl‏ مظاهر ا حضارق التي كان مار کو بولو cd‏ 


VA 


البندقية) قد حکی عنها بعد أسفاره التي قام بها عبر الشرق» في مؤلفه 
و کتاب روائع العالم». 


٥‏ - الفنانون الستش رقون الاوائل: 


إلا أن قيام الفنان بمغامرة الترحال أمر آخرء فلقد كان الشرق» 
وبلاد العرب بشكل خاصء» ‏ على روعة ا حیالات التى كانت تنقل 
سحر الحياة لديهم ‏ العالم الغامض؛ الذي يخفي وراءه الكثير من 
الاساطير المرعبة والقصص الخارقة والهول الذي برافق اختلاف الدين 
وما ينقل عن الدين الاسلامی والاديان الشرقية الاخری. لذلك فان 
سکان البندقية با فيهم الدوج» جزعوا أشد الجزع» عندما أرسل 
محمد الثاني السلطان العثماني يطلب عام ١479‏ أن يفد إليه الفنان 
الشهیر «جيوفاني بلليني» لیقوم بتصویره. = مجلس الشيوخ في 
البندقية لبحث هذا الطلب» فلقد شق عليهم أن یغامروا یارسال هذا 
الفنان العظيم الى بلاد يسمعون عنها الغريب من العادات؛ وعن 
سلطان تنقل عنه الروايات ا ختلفة في سطوته وسلطانه. ولا لم يكن 
لهم من بد في تلبية طلبه» als! POR‏ «جنتيلي بلليني) وكان أقل منه 
شهرة. وقد مکث جنتيلي ما يزيد عن السنتین في القسطنطينية» لقي 
خلالها الترحاب والتقدير» وتلمس عن قرب معالم حضارة تختلف 
عن تلك التي في بلاده» فالطقوس والازياء والعادات» وطرز العمارة 
والزخرفة والنمنمات الفنية» كل ذلك كان أساساً أضافه جنتيلى الى 
أعماله التي أنجزها هناك كما أضاف الى لوحاته الوجهية؛ وخاصة 
صورة السلطان» مسحات Lino‏ ونفسية» أعطتها قيمة خاصة 
متميزة. وما زالت لوحة السلطان محمد الثاني» محفوظة في أكاديمية 
الفنون الجميلة في البندقية» وقد نفذ جنتيلي ميدالية برونزية عن هذه 
الصورة» محفوظة في باريس» وثمة لوحة أخرى محفوظة في المتحف 
البريطاني. 
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على أن الفنانین الذين جاژوا بعد جنتيلي» تأثروا بموضوعاته» ولعل 
منهم من زار القاهرة وصور لوحة «استقبال Les‏ البندقية من قبل 
السلطان» ا حفوظة فى اللوفر» والتی كانت منسوبة منذ عهد قريب 
إلى جنتيلي نفسه وکان من المعتقد أن الصورة للسلطان قانصوه 
الغوري ۔ عام !61 ولم يكن جنتيلي قد سافر الى القاهرة قط. 
ولق دكشفنا عن حقيقة هذه اس فهي J‏ قصر الأبلق الذي oly‏ 
الك الظاهر بیبرس في دمشق وخلفه لماع الأموي OSH‏ على 
أن ما يهمنا من هذه اللوحة التاریخیة تعشق الفنانين ہت فی 
ذلك الوقت للموضوعات العربية الاسلامية التى ألفوها فى البندقية 
عند زيارة التجار والسواح» العرب وا مسلمين» والذين كانوا یأتون 
باستمرار وینتقلون في ايطاليا من دولة إلى دولة. وكذلك استفاد 
الصور «بانتوریکیو» من الازیاء الشرقية التي كان يرتديها الفناصل 
والسفراء في des,‏ وقد تأثر إلى حد بعید بالصور جنتيلي» وخاصة 
في لوحة «استشهاد القدیس سبستیان»» وقد تکون لوحة استقبال 
القتصل لبانتو ریکیو. 

وفي ذلك الوقت Lai‏ كان «غوزولي» يضمن لوحاته الجدارية 
كثيراً من الوجوه والازياء الشرقية العربية. 

وقد تجاوز تأثير الشرق ايطاليا الى أوربا كلها. وابتدأ ذلك بأن قدم 
الفنانون الاوربيون الى ايطالياء للاستفادة من وجوه الشرقيين فيها. 
07 ۰ زار فلورنسا المصور الفرنسي جاك «Callo AS‏ وقد 

بقي أربع سنوات؛ يصور عن مصر وشمالي افريقياء وقد صور أيضاً 
بعض قصص النبي سلیمان» فاستعمل cv‏ شرقية وأزياء cay‏ 
ومعالم تتعلق بالوطن العربي. 

وإذا عدنا إلى البندقية» وجدنا «کارباشیوه وقد أحس بسحر 
الشرق متأثراً با تحدث عنه معاصره جتتيلي» ويبدو ذلك في لوحاته 
الاربع «تاريخ سانت ایتین» (الموزعة في میلانو وشتوتغارت وبرلین 
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وباریس). وعندما آراد أن یصور خلفية اللوحة التي تمثل زواج العذراء 
اضطر أن يتخيل السجد الأقصى» وأن برسم الناس وقد ارتدوا 
ملابس لا تنتسب الى أي زي معروف» فاستعار الزي العربي الذي 
تخيله» والذي نقله عن جنتيلي محرفاً من القسطنطينية» ومن المعتقد 
أن كارباشيو سافر مع جنتيلي الى القسطنطينية» ولم يسافر الى سورية 
او إلى مصر. 


وفي | “a wul‏ ہس دورر «Durer‏ قد 4 بالفن العربي 
ete: ۱۰۰1‏ بالجاليات ا والمثلین DA‏ 


على أن المواضيع الدينية كانت اهم ما شغل الفنانین الاوربیین؛ 
فكانت أكثر مواضيعهم مأخوذة عن العهد القديم أو عن قصة السيد 
السیح التي وردت في الاجیل. وقد كانت العادة لديهم أن ينقلوا 
ذلك وفق الطرز الشائعة والوجوه المألوفة» والازیاء الستعملة في 
زمانهم» أو أنهم كانوا يضيفون على شخوص هذه الموضوعات» 
مسحة الهية» ویغلفونها بغلاف بیزنطی tly‏ أو غلاف كلاسى 
اغریقی» LS‏ هو الامر عند «شيمابوي» أو de‏ درفائیلو ss‏ 
دافنشي» فیما بعد. 


وفي لوحة محفوظة في اكاديمية الفنون ا جمیلة في البندقیف 
صورها «جيوفاني مانزويتي»» عن القديس الانجيلي مرقص» نرى أن 
الازياء العربية التي صورهاء استعيرت من الطرز العثمانية التي كان 
التجار الاثراك والعرب يتحلون بها عند زيارتهم البندقية. 


على أن «فیرونیزه فنان البندقية الأشهرء كان بارعاً في استحضار 
تقاليد الحياة فى القدس أيام المسيح» ففي لوحاته الكبيرة «الغداء عند 
TEN‏ و «الغداء عند شمعون) وغيرهاء نراه وقد كسا شخوصه 
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بقماش الیرو کار العربي احلی با جواهر الشرقية وحاول أن يتصور 
الطابع الصحیح على قرب وجه. 


وعندما كان الفنان یحاول تصویر الواضیع الغربية التي بل راو 
المستسرة ة في الشرق» والمشاهد الثيرة التي ترد عن الشرق» كان يلجأ 
غالبا الى تصوير ذلك في جو قريب من ال جو العاصره ففي لوحة 
«الرجل ذو العمامة» لروبنزء نلاحظ مدى التزام الفنان لتفاصيل اللباس 
والهيئة التي يتميز بها انسان الشرق» وخاصة العربي» كما نلاحظ 
تقيده بیزات هذا الانسان» كالبسالة والفروسية التى أجاد روبنز التعبیر 
عنها في لوحات صيد الاسود. ١‏ 


ومن الواضح أن الفنان الاوربي» لم یکن لیمیز في تصويره الانسان 
الشرقي في مختلف جنسه وجنسياته» فلقد اختلط لديه العربي في 
وفي مصرء وفي الغرب. بل لقد اختلط لدیه العريي السلم 
من المسلمين في تركيا وإيران. ولعل الاسلام لدیں كان آشبه 
8 التي تضيع فيها حدود الأمة العربية بالأئم الأخرى السلمت 
وهذا ما نراه في لوحة «داي CAE‏ لفلاسکس و «هضبة سیناء) 
لالیفریکی أو في صورة «موسی» لبوتيشللي» أو صورة «الفتاة 
بالعمامة» لفیرمی او صورة «حديث مع الشرق» لرامبرانت. 
1 مواضیع الاستشراق الفني: 
بيد أن الصور التي خص بها الفنانون الاورویبون» الواضیع التركية 
والشخصیات العثمانية الشهيرة في ذلك الوقت تمتاز من ناحیتین ولا 
أنها كانت في اعتقاد الغرب تمثل الشرق التمدن, إذ أن الامبراطورية 
العثمانية امتدت حتى شملت أكثر الدول العربية NS‏ بل أنها 


وصلت حتی حدود فیینا في آوربا. ولم یکن في نيه 4 الفنان الأوروبي: 
أن یدقق في الاجناس التي انضوت تحت سيطرة العثمانیین» فقد كان 


Aa 


شعار الاسلام كافياً لصهر جميع هذه الدول في بوتقه 4 دولة واحدة 
شرعية» وبخاصة بالنسبة للدول dy pl‏ الأخرى. 


والناحية الثانية هي واقعية قعية الأعمال الفنية التي أنجزها الاوروبيون 

عن الشرق العريي» فلقد نقلت مباشرة» ولیس عن طريق الوصف أو 
الذاكرة أو الخيال. واللوحات الشخصية التي رسمها فنانون آوربیون 
لشخصيات عثمانية (يدخل في ذلك العرب) كثيرة. ذلك oy‏ 
الانتصارات ا ربیة والفتوحات الكبيرة» أدت الى وجود طبقة 
ارستقراطية مترفة» أثرت ورفلت بالنعمة» وكان لا بد أن يزين 
أصحابها قصورهم بلوحات تثلهم» وتشهد على انتصارهم 
وسلطانهم كما في لوحة (سعید باشا قنصل الباب العالي» التي 
رسمها الصور الفرنسي أفيد “Avid‏ 


على أن الرداء الشرقي» والازیاء وطرز التزیین والتجمیل الشرقيق 
وقد أصبحت مفرطة في أناقتها وفخامتها وبهائهاء استهوت 
ا حتى كانوا يتحلون بها ويقلدونها ويطلبون تصويرهم بهاء 
في وج تافيرنيه» للفنان لارجیلیه أو في لوحة «المركيزة 
ae‏ أو في لوحة «قتصل فرنسا لدی السلطان» أو صورة 
(کونت فیرجین) باللباس الترکي. 


ولا يعني هذا أن الفنان كان يتبع نزوة ة الراغبین بتصوير آنفسهم من 
العثمانيين أو ا حبین للطرز الشرقية» بل ان مواضيع العثمانيين لمثيرة في 
ذلك الوقت» وعاداتهم الغامضة» وحياتهم الغريية عن حياة انتا 
كانت تثير لدى الفنان الرغبة الملحة لتصوبرهاء ما فيها من جمال 
وسحر وطرافة» ونری ذلك واضحاً في صورة «محمد افندي قنصل 
تركيا في باریس» التي رسمها ریغو وصورة «الباشا» لفراغونارد؛ 
والوجودة OW‏ في اللوفر. آما اللوحة الوجودة في فرساي للمصور 
باروسیل والتي HE‏ قدوم القنصل محمد أفندي الى قصر التويللري» 


۸۱ 


فقد جمعت مختلف الازیاء الت AS‏ وما لا شك فيه آنها کانت 


ولم تكن قصص صيد الوحوش التي یتاقلها الاوربيون عن العرب؛ 
الى جانب حياة ا خادع والقصون إلا ملهما لفنانيهم» عند تصوير 
المروع من المغامرات التي يفتقدها الاوربي. 

ومن المصورين الذين صوروا مغامرات الصيد والقنص» a SN‏ 
وفان لو وبوشیه. خاصة في لوحته (صید الاسوده ا حفوظة في 
اللوفر. 

Ul‏ الصور التي أخذت عن قصص الف DS‏ وليلة» فقد كان الخيال 
يلعب دوراً Le‏ فیهاه وكانت الطقوس المعاصرة تسجل بأمانة» على 
الرغم من عدم انطباق تاريخ القصة على تاريخ التصوی كما في 
لوحة فان لو احفوظة في DM‏ 

۷- طرق استلهام الجمالية الاسلامية 


آ- طريق الحروب: 

لم يكن احتكاك أوربا بالشرق gall‏ ليتم فقط عن طرق 
المبادلات الثقافية أو الدبلوماسية أو التجارية» بل كانت هناك حروب 
عديدة» تبتدىء بالحروب الاندلسیة» ثم الحروب الصليبية» وا حروب 
العثمانية وحروب نابليون. وكانت قصص الحروب تصل الى خیالات 
الفنانين» أو ان الفنانين أنفسهم كانوا يرافقون المتحاريين» فيكون لهم 
زاد للوحات كبيرة تاريخية وفنیة؛ کلوحة (مجموعة من العرب» 
لغویاء «والمدافعون عن القاهرةه جيروديه» «والمصابون بالطاعون في 
یافاہ وهي اللوحة الكبيرة ا حفوظة في اللوفر والتي رسمها غرو «Gros‏ 
وفيها صور نابليون وهو يزور احدى مستشفيات الصایین بالطاعون 
من جنوده ومن السكان. ومن المعروف أن غرو قد صور الهيئات 
والامكنة والازياء دون أن يراها عن قرب. على أن هناك لوحات . 


AY 


صورت مباشرة عند مرافقة بعض الفنانین لحملة نابلیون في الشرق» 
منها صورة S por‏ أبي قير» الموجودة في متحف كوندي» وصورة 
(حرب الاهرامات» التي تمثل انتصار نابلیون» واحفوظة في متحف 
فرنسا وراء البحار. وقد سار على غرار غرو بعض الصورین أمثال 
غيران Gerain‏ في لوحته احفوظة في فرساي» والتي تمثل نابلیون 
يكرم المدافعين عن القاهرة. ١‏ : 

ولقد كان غرو وغيران معلمي الرومانتيين في الافادة من المواضيع 
الشرقية الاسطورية منها والحقيقية» حتى أصبحت الرومانتية تتمیز 
بالطابع المستشرق» أو بحسب تعبير الغربيين بالطابع الغريب 
«Exotique‏ كما هو الأمر عند جيريكوء ودولاكرواء وفيرنيه 
Vernet‏ في لوحته «احمل». 

ب طريق التجارة: 

إن موقع الشرق gall‏ الجغرافي» يسمح Ladle‏ أن. يكوق: جسراً 

یصل الشرق بالغرب وان یکون Sy‏ تتجمع فيه حصائل الانتاج 

۱ ۲ العالمين. وكان من الضروري أن ينشأ سکان تلك المنطقة» وهم 
العرب ومن معهم of‏ دحل الاسلام على التجارة والنقل » عدا 
ما كان يوجبه ازدهار الحياة من نشاط فی التصدیر و تراد دفع 
بالتاجر العربي الى المغامرة في مجاهل الجوض الاييض المتوسط» أو في 
مجاهل الشرق الأقصى. ولقد كانت الرافیء الشهيرة في ذلك 
الوقت» كالبندقية وجنوا ومرسیلیاء قد تعودت at‏ مع التاجر 
الشرقي» ai,‏ واحترمت مقدمه» بل نظرت إليه على أنه و 
القادم من بلاد الشمس: بلاد الاساطير الرائعة والحضارة الواسعة 
والٹراء الذي لا cu‏ وكان في مرسيليا ثغر الشرق كما یقولون» 
Gols‏ مخصصة cop all‏ وفيها أسواق يتصدرها التجار القادمون من 
الشرق العريي» وکان الفرنسیون یتوددون الى هؤلاء التجاں 
ویفضلونهم على غیرهم من الوافدین لاستقامة سلوکهم وأهمية 
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بضاعتهم ولسحر مظهرهم وزیهم. وهکذا کان الفنانون في 
مرسیلیاء کما کانوا في البندقية» یستفیدون من وجود هو لاء الزائرین؛ 
فتقوی عری الصداقة بينهم ويكون من نتاج ذلك لوحات خالدات» 
كالتي ترکها لنا بوفي دوشافان «P.de chavannes‏ ومن آشهرها 
لوحته الكبيرة «مرسیلیا مرف الشرق» وفیها البواخر العربية تحمل ركاباً 

من العرب ا مسلمین والتصاری» وعلیها طنافس شرقية» وقد رتب ذلك 
بكثير من الدقة التاريخية» ما یجعل تلك اللوحات وثائق هامة» تفید 
في تأريخ الحضارة العربية. 


ومنذ بداية القرن التاسع عشرء فقد تهافت الفنانون على زيارة 
شمالي افریقیاء مدفوعین وراء طبيعة جديدة وحضارة جدیدة» ثم 
غيرت زيارتهم جميع أوهامهم. فألفوا هذه الشاهد وتلك ایا 
واضحت أساسا لموضوعاتهم ورسومهم. 


وهكذا أصبح السفر الى شمالي افریقیا العربية ۔ وكما يقول الازار 
“Alazard‏ - من الأمور التقليدية» LUE‏ كما كان الامر بالنسبة لزيارة 
ايطاليا أو LL‏ وأحذ الاستشراق یتجدد بدون انقطاع». 


لقد کان الشرق مع الأسف مثار اهتمام المغامرين الباحئین عن 
الغريب والشاذ وعن حياة ا جنس؛ وكان الشرق عند هؤلاء المغامرين 
وبخاصة المصورين موئل الباحثین عن العري الفاضح الثیر be‏ 
يقدمونه من خلال الرأة الستحمة أو المرأة السبي» أو المرأة في سوق 
الرقيق متناسين العري الأغريقي حيث المرأة تحمل معنى الأسطورة 
وتصل الى مرتبة à‏ الالهة المقدسة. 


وكان جيروم Gerome‏ قد أوغل في تصوير هذا العري بأشكال 
مختلفق على أن أكثر الفنانين الأستشر شراقیین کانوا يبحثون عن ple‏ 
الشرق السلم الذي كان مظلوماً اذا جهلوه وساحراً اذا عرفوه. 


۸٤ 


۸ - رواد الاستشراق: 


لقد gb‏ من هؤلاء الفنانین الستشرقین عدد کبیر نذ کر منهم 
بونتغتون Boenington‏ وجیریکو Giricault‏ والسید اوغوست M.‏ 
Auguste‏ ودیکامب Décamps‏ وشافارتان Champmartin‏ ومارلاه 
۱ ودوزاه Y| «Dauzats‏ آن دور هؤلاء لم be:‏ في aan‏ الى 
مستوى دور دولاكروا Delacroix‏ رائد المستشرقين الأول. ومع 
ذلك فقد اختص كل من الفنانين المستشرقين» بناحية أخذها عن 
البلاد العربية» فبينما كان ديكامب يهتم بالتضاد الضوئي» كان 
دولا کروا Ley‏ عن الالوان النادرة وعن جمال الاوضاع وكان 
شاسیریو Chasseriau‏ یسبغ الوجوه العريية بمسحة من الكابة» و کان 
فرومانتان Fromentin‏ یشرع في تحلیل منبعث عن العادات والروح 
العربية» أما ديهودنك 9 فقد أغر م بشاهد العنف» على 
عکس لوبورغ Lebourg‏ ورونوار Renoir‏ اللذين بحثا عن الفتنة» 
كما فعلت الانطباعية عندما سعت الى الكشف عن جمال بعض 
مشاهد الطبيعة الشرقية. 


إذا أردنا أن نقف قليلاً عند الانطباعية فإننا نستطيع أن نعتبرها 
الحد الفاصل الذي ييز الاتجاه الواقعي عن الاتجاه الذاتي» فلقد كان 
الواقع du‏ هو المقياس في طريقة التصویر وفي التعبیں ولكن 
الانطباعية أفسحت ا جال لاعتبارات جديدة فيها كثير من التمرد. لقد 
رت الفنان أولاً من جو المرسم حيث يعمل فيه وفق أصول تقلیدیق 
ينقل فيها دراساته التي قام بها آمام الطبيعة أو الحيوان أو الانسان» 
وطلبت من الفنان أن يخرج إلى الهواء الطلق» الى نور الشمس» وأن 
يدرس تفاعل نور الشمس مع آلوان الطبیعت ثم حررته من الخط 
وقواعد النظور» كما حررته من التقید بالشبه والواقع» وحررته Laf‏ 
من جو المدينة ودفعته الى جو القرية والضواحي, إلى الانهار 
والبحیرات والبحار. ۱ 


Ao 


65 


33 


34 


39 


61 


42 


36 


66 


42 


43 


ومن الناحية التقنية فقد اندفع الفنان وراء البحث عن Spel‏ 
جديدة في الفنون البعیدق کالفن الياباني والمصري والعربي 
والاوقيانوسي. 


وأكثر ا حرکات الفنية التي ظهرت منذ قرن تعتمد على أساليب 
خارجية قديمة أو بدائية» وكان کل فنان يستمد من هذه الاسالیب 


ما ينسجم مع طبيعته ومع اتجاهه. 


ولقد كان الفن الياباني بالنسبة لانيه «Manet‏ وديغا Degas‏ 
ومونيه Monet‏ عالم البهاء الجديد الذي استقر في تزييناتهم. ولقد 
کان اتصال فان غوغ بالفن الياباني أكثر Ay dine‏ في تطوره 
ووجد فيه (شرقه) الدشود ما دفعه الى الاقامة في جنوب فرنسا 
«معادل الشرق». على أن فضل دولاکروا کان واضحاً على أجيال 
الفنانین الذين آعقبوه با فيهم الانطباعیین؛ فلقد فتح لهم باب 
التعرف على العالم العربي) خاصة بعد احتلال الجزائر عام ۰ . 
فبعد هذا التاریخ اندفع عدد كبير من الفنانین والادبای Op‏ عن 
الجمال والسحر الذي کانوا بحلمون به أمام لوحات دولاکروا. ومن 
بين هوّلاء الفنانین الانطباعیین الذين زاروا الشرق العربي كان مونیه 
Monet‏ وبازي Bazille‏ ورونوار Renoir‏ ودیغا Degas‏ 


E ls‏ شرقيا صرفاً. 


زار مونیه الغرب العريي» عندما ذهب ليؤدي خدمته العسكرية عام 
١ VAT:‏ في dE‏ حيث «الاريج الشرقي Les‏ 5 بالصورة 
المغامرة 0 Ls‏ یقو 7 Fels‏ 


AY 


فأصیب بققر الدم بعد 3 من اا في زار دون ۳ nee‏ آثاراً 


ذات أهمية. 


واندفع بازي أيضاً وراء دعوة الشرق» فانضم عام ۱۸۷۰ في 
صفوف الفرقة الجزائرية (الزواف) ومضى الى الجزائر. وهناك قام 
بتصوير بعض المشاهد Je‏ «الزنجية» و «السجده و «الرأة أمام 
النضدة» و (الخادمة السوداء» و «صبية من الغرب». 


ما ديغا Degas‏ وهو نصف مغربي ‏ أمه من أسرة مهاجرة من 
أورليان الجديدة ‏ فقد زار الجزائر عام ۱۸۷۲ وصور عدة مشاهد 
خاصة ومبتكرة بعيدة عن الاسلوب الانطباعى. 


ولونتیشللی Monticelli‏ عدد من اللوحات التى Vs‏ فيها 
الموضوعات الشرقية. ولقد كان رونوار يستوحي من دولاکرواء وكان 
أول ما لفت به أنظار الجمهور نحوه» هو الوضوع الشرقي الذي 
عرضه في صالون ۱۸۷۰. وعندما زار الجزائر عام ۱۸۷۹ صور هناك 
أروع لوحاته. 


وهكذا فان الاستشراق في بداية هذا العصرء لم يحمل طابعاً 
واضحا بل كان atl‏ منافذ تفسح اجال آمام الفنان الغربي؛ للتطلع 
الى عالم جدید فيه من الطمأنينة ومن البساطة ومن السحره ما هو 
ضروري للغرب الذي كان یصعد بحماسة على سلم ا خاطرات 
الحضارية» Ads‏ ازداد تعلق الفنان الغربي بالشرق العربيءٍ مع ازدیاد 
شعوره بالازم وبدا ذلك Luis‏ في مجال الفن» فلو أننا 535 النظر 
بجمیع الاتجاهات الفنية AL‏ لتبين لنا أن فلسفة الفن العربي كانت 
إلى حد بعید وراء أكثر مظاهر الفن احدیث» كمدرسة الانبياء 
والوحشية والتكعيبية والبيكاسية» وماتيس» وبول كلي» عدا ol‏ من 
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الفنانین الذین مارسوا الوضوعات si‏ بية والاسالیب العربية» من 
سنتحدث عنهم فى هذا الکتاب. 


AA 


هوامش الفصل الرابع 





Risler:la civilisation Arabe ۰۷ انظر ص‎ )۱( 

R. Bezombes: L’Exotisme dans مقدمة کتاب‎ Yo انظر ص‎ )۲( 
l'art. 

(۳) انظر تفاصیل ذلك فى Coe‏ فالتجریدیة والفن العریی؟ من هذا 
الكتاب. 1 ١‏ 
)٤(‏ انظر (تأثير العثمانيين في الفنون الاوربية)» لكلوك Hanberg Klock‏ 
bil (0)‏ صفحة R. Bezombes: L’Exotisme dans l’art et la A‏ 
.Pensée‏ 

)1( انظر کتابنا « الجامع الأموي الکبیر » 

J. Alazard: L’Orient et la peinture Française ۲۰ انظر ص‎ (Y) 
aux XIX" S. 

F. Fals: La vie de Claude Monet £Y انظر ص‎ (A) 


۸۹ 


الفصل الخامس 


اسباب 
الاستشراق الفني 


۔ معالم عريية في الرومانتية. 

۔ دولاكروا رائد الاستشراق. 

۔ اعمال دولاکروا العريية. 

۔ التهافت نحو البلاد العريية. 

o‏ معارض الفن العريي والاسلامي في أوروبا. 
1 - أزمة الفن الحديث الغربی وعصر الفاجات والکشف. 
۷۔ التمرد سمة الانسان الحديث 


m A یہ‎  — 


۹۱ 


الفصل الخامس 





اسباب 
لاستشراق الفنی 


۱- معالم عربية في الرومانتية: 


في خضم الاتجاهات الفردية التي ظهرت غزيرة في هذا القرن» 
كان السؤال الذي يلقيه النقاد os‏ يرمي الى البحث عن 
جذور تلك الاتجاهات yey‏ أصولها البعيدة» وذلك لتحديد اصالة 
تلك الاتجاهمات» بعد أن اتهمت الحضارة الحديثة بالانحلال» واتهم 
الفن الحديث بالعبثية والعدمية. 

وثمة محاولة أخرى خافتة ومتحفظة» كانت تنطلق من الشرق 
العربي محاولة اثبات اثر العرب على الفن الغربي المعاصر. 

والواقع ان الناقد الغربي والناقد العربي قد التقیا في اثبات الجمالية 
العربية في الفن الغربي الحديث» ولكن قبل ايضاح هذه المعالم» لا بد 
من تبيان الاسباب ال باڈ شرة التي دفعت الفنان الغربي الى الانجاه نحو 
العالم العربي) للافادة من ad‏ أو لتصوير حياته وعاداته» أو لمعاناة 
تقاليده والعيش في مناخه. 

ومن أهم الأسباب الباشرة التي أدت إلى التحول الفني نحو 
الشرق العربي هي 


۹۳ 


28 


29 


30 


5 ہس 3 الشر في 
Y‏ = دولاحروا رائد الاستشرا شراق الفني: 


كان دولاكروا Delacroix‏ وهو زعيم الرومانتيين» أكثر اهتماماً 
بتتبع Wal‏ الشرق العربي» فلقد سافر الى الغرب حيث سحر 
الصحراء والطقوس» وحيث الأنوار المذهبة والألوان الواصحة وحيث 
التقاليد والتحف» وحيث الاسلام وقواعده» وحيث صيد الوحوش 
الضارية بیسالة وشجاعة. وتنقل دولاکروا بين طنجة ومکناس» وسافر 
الى وهران والجزائر» وأقام في هذه الدن ما يزيد عن حمسة شهور 
یزود نفسه وخياله با شاهده bles‏ وقد بقي دولا کروا يمتاح من 
كنوز ما ادخره في اقامته هذه حتی نهاية he‏ تاركاً آروع اللوحات 
الشرقية العربية» وبخاصة منها ما ٹل LAN‏ الداخلية الخاصة كما فى 
لوحة «نسوة الجزائرہ و «مغريي في حالة الراحةه. ولدولاکروا صور 
كثيرة عن مغامرات العرب» وعن الحرم والوصیفات رسمهن بلابس 
مطرزة جميلة. 

ولم يكن انفر Ingres‏ الذي سبق دولاکروا في نزعته التغرييية, 
بأقل منه تأثيراً بعادات الشرق العربي وآثاره» ولقد تخیل «العاریات في 
الحمام التركي) ورسم الوصيفات» كلوحة «وصيفة العبده ا حفوظة في 
نيويورك» وهي حافلة بالمعالم والوجوه الشرقيةء فيها المغربي والصري 
والتركي. 

ان المطلع على حياة دولاكروا des‏ أعمال هذا الفنان الذي تعتبره 
فرنسا أحد آعمدتها ا حضاریق ويعتبره النقاد العالیون» أبرز نقطة تحول 
في تاريخ الفن» يتساءل إلى أي حد Se‏ اعتبار دولاكروا des‏ 
بعد أن كرس ريشته وخياله وتفكيره لیاۃ العرب في الغرب جزائى 


۹٤ 


وترك روائع فنية» ليس من بین آهمها ما هو غريب عن الو العربي؛ 
بأساطیره وواقعه» وطرافة الحياة فیه. 


(ul‏ دولا کروا حیاته مهتما بالفن الاغريقي - الروماني» الذي ظهر 
مجددا على يد الکلاسیکیین احدئین «des‏ رأسهم دافید David‏ 
وعندما بادر مؤلاء بتصوير الحياة فى الشرق» أيام حملة نابلیون» كما 
في لوحة معركة أبي قیں ولوحة دالصابون بالطاعونٍ في يافا) ل غروه 
اجه دولا کروا بخیاله نحو الشرق Lal‏ نصور عدداً من الوضوعات 

من أهمها «مذبحة ساقزه Massacre de Scio‏ وموضوعها المجاز J‏ التي 
تام بها الاتراك جواباً على المذبحة التي ارتكبها الیونانیون في 
Ads Tripolidza‏ تخيل دولاكروا هذه امجزرة» وقام بتحضير كثير 
من الدراسات» التي ما تزال محفوظة في متحف اللوفر وفي غيره من 
adel‏ واقة قال by‏ عن هته اللوحة oh‏ قہدہری مو 
على شرف جروح لا تلشم». 

عندما أصبح دولاكروا في الثلاثين من عمره؛ كان قد احتل مکاناً 
رفيعاً في أوساط الفن» بعد النجاح الذي أحرز عند تقديمه لوحة 
(م رکب دانتي عام ۱۸۲۲ و (مذبحة ساقزه عام ۱۸۲۶ و انوت 
الساردنبال» ۔ شخصية اسطورية أشورية ۔ عام ۸ء وأخيراً لوحة 
«الحرية تقود الشعب» عام ۱۸۳۰ . وكان دولاکروا يستوحي لوحاته 
من شعر بايرون أو من قضص اتاریخ: ولقد استعار للوتخاته الشرفية 
بعض اللابس الشعبية والاسلحة والأدوات العربية من أصدقائه 
المستشر قين أمثال جول روبير اوغست Juls-Robert-Auguste‏ 
VVAA)‏ ۰ ۱۸۰۰) الذي كان قد زار مصر وسورية je‏ ۸۳۰۰ 
وحمل منهما كثيراً من التاع بالاضافة الى صور رف آنجزها بألوان 
الباستیل تمثل الحياة العربية في هذین البلدین. ولقد Aj‏ أوغست على 
دولاكروا أكثر من تأثیره على جيريكوء خلافاً لما هو شائع ومعروف؛ 
ويبدو ذلك في لوحة موت الساردنيال تلك التي استوهاحا دولاکروا 


۹ 


من مأساة للشاعر بايرون» وقد وصفها دولاکروا بأنها رائعته الثائیة ۔ 
بعد مذبحة ساقر. ففیها بیدو بجلاء رخاء الشرق وبهاء ألوانه» ولم 
يكن دولاکروا قد لمس ذلك مباشرةء إلا من خلال رسوم آوغست؛ 
وبوننغتول. 

وفى عام ۱۸۳۰ كان استيلاء فرنسا على الجزائر» وقد رافق 
الاحتلال هجرة واسعة قام بها الفنانون» وسباق للكشف عن أسرار 
العرب هناك وكان دولاكروا من أوائل الفنانین الا ین زاروا مدن 
الغرب العريي» وجمعوا منه انطباعات لا تنفد» بقيت زادهم» وخاصة 
دولا كرواء حتی آخر id‏ من حياتهم. 

وو ابتدأت زيارة دولاکروا المغرب العربي في كانون الثاني من عام 

۲ وکان برفقته صديقه الكونت دومورناي". حيث أقلعا 
على الباخرة «اللؤلؤة» الى طولون أولاً. وفي رسائله التي أرسلها الى 
أصدقائه (ous)‏ و (غيليرمارده)» وفي مفكراته الشخصية» تفاصيل 
رحلاته هذه. فلقد تحدث عن مشاعره الاولن عند التقائه بأرض 
اسبانیا الاندلسية في (الجزيرة) في ۲۰ كانون الثاني. وعن اقامته في 
طنجة في نهاية كانون الثاني وبداية شهر شباط؛ ثم عن رحيله واقامته 
في مکناس خلال شهر آذار ثم عودته واقامته الثانية في طنجة في 
شهر نیسان وجولته خلال اسبوع في قادس» ثم عرض في مذ كراته؛ 
انطباعاته واعجابه بالتراث العربي في اشبيلية التي زارها خلال شهر 
أيار» ثم استعرض عودته الى طولون في تموز بعد توقف سريع في 
وهران ومدينة OO SA‏ ۱ 

لقد حققت هذه الجولة الطويلة لدولاكرواء حلماً كان یداعبه منذ 
أن نما خياله» وکان حنینه الى الشرق بتضخم حتی أصبح حاجة 
ملحاحة يوم اطلع على لوحات وأوراق صدیقه السید أوغستء والتي 
تضمنت مشاهد من ترکیا وسورية ومن شمال افریقیا. وسمع منه 

4 أقاصيص الحياة الساحرة هناك. 


۹٦ 


ولکن الحقيقة التى فاجأت دولاکروا فى بلاد العرب» تجاوزت 
الحلم والوصف كما قال (جوبان). لقد انتقل دولاکروا فجأة من جو 
باريس الداکن القاتم الى جو الجزائر وطنجة» حيث نور الشمس Me‏ 
السهول والسحاري» وحيث الحياة الهادئة وحيث الفرح والنورں 
وحيث الجمال الطبيعي والالوان الزاهية كما يقول NM)‏ 


 "‏ اعمال دولاكروا العربية 


لقد كانت الياة العربية بألوانها الزاهية» وبأشكالها الساحرة 
الايقاعية» کشفاً رائعاً بالنسبة لفنان كان يعيش على ذهنه SU‏ 
والرتبط حتى تلك اللحظة بالتاع المستورد والوثائق» فكان من 
الصعب عليه ابراز الحياة التي لم يستطع خياله الوصول إليها. وعندما 
وقف أمامها وجهاً لوج كان همه فقط أن يقطف من هذا اللقاء 
أغنى الثمار وأكثرهاء وهكذا توفر له أن برسم مثات الرسوم الصغيرة 
السريعة وأن يملىء مفكراته وقصاصات الرسوم بملاحظات عن 
الوضوع وعن الالوان. 

ومن بين أعماله السريعة التی أنجزها خلال زیارته الشهيرة هذه 
صور ملونة بألوان مائية سعی فیها الى ا حافظة على تلك الالوان 
امحليةء التي تخترقها الشمس حتى يكاد النور الساطع منها يبهر بصر 
المشاهد. 


ومنها Lad‏ مناظر طبيعية بألوان مخففة صهباء تزداد بها الى جانب 
الوان البحر اللازوردية. كذلك صور النساء العربیات بملابسهن الزاهية 
البديعة وبألوان صرفة جذابة» كما صور شخصيات نبيلة بأوضاع 
یتجلی فيها الاعتزاز العربي والثقة بالنفس؛ كما في صورة مولاي عبد 
الرحمن. وامتاز دولاکروا بتصوير الخيول العربية المطهمة وتصوير 
صيد الوحوش. كما اشتهر بلوحاته الرائعة التى تتضمن لیاۃ اجزائرية 
الداخلية والتي تبرز تقاليد العرب وعاداتهم كلوحة «نسوة الجزائر) 
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التي رسمها مرتین فیما بعد. وھکذا فان اسم دولاکروا الذي Se‏ 
صفحات كتب التاريخ الفني اليوم» يبقى مقرونابالعالم العريي» الذي 
أعطاه هویته في كل لوحة من لوحاته التي تتصدر متاحف العالم. 

على أن دولاكروا لم يكن فناناً استشراقياً وحسب, بل كان 
مدرسة فتحت الطريق أمام الفنانين الغربيين للکشف عن أسرار الجمال 
فى بلاد العرب؛ ويمكننا تلخيص دور دولاكروا بالنقاط التالية: 


۱ لقد جسد دولاكروا الموضوعات التى كانت تشغل خيال 
الارربيين» مثل حياة القصور الداخلیةہ والحمامات والحريم والفروسية 
وصيد الأسود والعبيد. هذه الواضیع كانت تشكل العالم الخيالي عند 
الغربيين. 

۲ لقد فتح دولاکروا باب الاغتراب .Exotisme‏ فلقد كان 
الفنانون البتدئون یعتقدون أن سمعة دولاکروا انما تعود إلى مواضیعه 
المغتربة الشرقیف التي تمثلهم دائماً حتی نهاية حياته. 

۲ لقد وجدت الرومانتية» البنیة على WL‏ والقصة والتخيل 
ضالتها في الشرق. وهكذا فإننا ری أن عدداً کے اس الروماننين 
تأثر بدولاكروا مستفيداً من نله للحياة العربية ولتقاليد العرب 
وأساطیرهم وأخلاقهم. 


٤‏ ۔ ان اکتشاف الشرق العربی أدى الى ابراز أهمية الفن العربي 
عند الغرب) ما دفع الى اعادة النظر فى مقومات الفن الغربي» فحلت 
موضوعات جديدة محل موضوعات الاسلوب الكلاسي ا حدث 
القائم على الفخامة والوضوعية الجدية» ولقد بدأت تسیطر على 
Lau‏ ولتت لوان الطبيعة ذاتها أو الوان المرس سم القائمة. 


۹۸ 


ولگن كانت مغامرة دولاكروا قد فتحت الباب على معرفة الحياة 
cay all‏ إلا أن هذه المعرفة كانت بعيدة عن الدقة قريبة من الخيال 
وأكثر مبالغة من الواقع ولذلك فإن هذه المغامرة لم تصل به إلى أعماق 
الفن العربي. ومع هذا فاننا نستطيع اعتبار هذه المرحلة أساسية في 
سریان الأثر العربي» وسوف نرى كيف لعب الفن العريي دوره الكبير 
في مجال الفن الحدیث؛ وذلك بفضل طبيعته ذاتهاء فلقد تجاوز هذا 
الفن oe‏ المراحل التي كان عليه أن یلتزم Les‏ الواقع والطبيعة» وأن 
PERES‏ ما هو gr‏ وخاضعاً للمقایس اجمالية الرتبطة با جسم 
ی إلا أنه مع الاسف؛ بقي tu‏ لم یتطور منذ عدة 1095 
حتى آتیح له احتلال مكانه في تاريخ الفن العالمي» فأثار الاهتمام 
والاعجاب؛ ولم يلبث حتى استحوذ على أساليب كثير من الفنانين 
الحدیٹین. 


-٤‏ التهافت نحو البلاد العربية 


ولکن قبل أن نصل الى القرن العشرین؛ كان العالم العريي قد 
دخل الى حياة أوربا بفضل كثير من الفنانین الذين أغرموا بهذا العالي 
رام في شیاین اروا عضو رت وتران زرا رز زیت 
أغنت البلاد هناك الفنان الغربى بتراثها الرائع الذي ساعده على تطور 
des cad‏ الظهور به ید آو کمجدد. وهذا ما دفع تام 
تيوفيل غوتيه Gautier‏ لكي يڙ يؤيد دائم oh‏ السفر الى الجرائ ثر أصبح 
بالنسبة للمصورين أكثر آهمية من الحج الى ایطالیا». 


ولقد أضاف الازار Alazard‏ قائلاً «الواقع أنه منذ بداية هذا 


القرن Ob‏ السفر الى افريقيا الشمالية أصبح أمراً bole‏ يشابه السفر الى 
ایطالیا او اسبانیا. ad‏ تزاید الاستشراق بدون انقطاع). 


كتب الناقد بیر کابان OCabanne‏ تحت عنوان «ها هم الفنانون 
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الذين نقبوا العالم» مقالاً أكد فيه أن مغامرة الفنانين» وخاصة سفرهم 
الى البلاد العربية أصبح اليوم Bas‏ بذاته». 

لقد ابتدأت رحلات المصورين ضمن اطار الف ليلة غالبا ولكنها 
لم تكن في أحيان أخرى بعيدة عن المعنى السياحي الثقافي» فلقد قام 
داقد riggs‏ 15 بتصوي ركثير من الواقع تصویراً توثيقياء تماماً 
كما أصبح بونفیس Bonfils‏ المصور الفوتوغرافي يبحث عن المواقع 
ذاتهالتصوير الحياة الأجتماعية والنساء بعدسته. 

أما لويس Lewis‏ الذي استقر في القاهرة»وارتدىٍ الملابس cals‏ | 
فقد استهوته صور الحرم أكثر من اهتمامه بصور الأثار. 

ويبقى انغر الفرنسي آکثر وقوفاعند المرأة في ا حمام كما سنرى. 

ولئن bol‏ أن نتابع الطریق مع الفنانين الستقلین العاصرین Wp‏ ند 
انفسنا امام مئات من اعتبروا البلاد العربية دائما مهد الفن» فجرهم 


إليها جوها وسكانها وتقاليد الاسلام. ولقد وصف أندريه جيد الذي 


عرف هذه oA‏ بعض خواطره في هذا المقطع: «ان معايشة الآخرین 
والتعرف على بهاء حياتهم ما یسمونه بالاغتراب 4٤76ء‏ 
لا يعني في الواقع البحث عن طبيعة أكثر جمالا بل البحث عما 
یکن أن يبدو لنا جدیداً ومدهشام؟. 


وفي و سالة 0 Uba gi Lad Mie o‏ أبنت في كتاباتي 


كثيرة و دا و و کنت بلا ریب خلیقاً 


أن أكون شخصاً آخر لو لم أتلبث في ظلال النخيل بعد أن تذوقت 


حتى الهيام سعیر الصحراء ا حرق. فهنالك استطعت أن أجرد ثقافتنا 

Yall‏ من ثیابھاء وأن أهتدي الى حقيقة انسانية كانت مضاعة. 

ولكني وقد أفدت كثيراً وتعلمت is‏ من العالم العربيء لم أكن 
حتى اليوم أقدّرء أن من الممكن أن أعطي كما Model‏ 


Vas 


على أن أكثر الفنانین الستشرقین کانوا من الفرنسیین, ویعود ذلك 
إلى سببين أثنين» الأول هو أن فرنسا منذ ثورتها الکبری» احتلت 
مرکزاً قيادياً فى الحياة الاوروبی سواء فى ا جالات السياسية 
والاجتماعیة أو في ا جالات الادبية والفنية. فكان مونتيسكيو وفولتير 
مفكري أوربا كلهاء وانتشرت أعمال راسين وموليير في أنحاء العالم 
الغربي» وأضحی دافید ودولا کروا ومونيه منعطفات رئيسية في 
اتجاهات الفن الحديث في جميع أوروبا. وهكذا تركزت الفعالية الفنية 
في فرنسا وبخاصة في باریس «هذه المدينة التي فرضت على كل من 
زارها من الفنانين بهاءها ومغریاتھاء وكانت الوسط المفضل للنشاط 
الفني» بل كانت مفترق الطرق للعالم أجمع)” ۷ ٠‏ وفي باریس أقام 
الالوف من الفنانين المهاجرين لكي يكونوا ضمن تيار أهم الأحداث 
الفنية» ونذكر من بین LS‏ الفنانين الذين استوطنوا باريس» الهولنديين 
فان غوغ وفان دونغن والروسيين كاندينسكي وشاغال» والايطاليين 
موديلياني وكامبيلي» وقبل هوّلاء جميعاً نذکر بیکاسو الاسباني آشهر 
الفنانین في عصرنا. 

والسبب الثانى الذي حصر الاستشراق بالفرنسيين» هو أن 
العلاقات كانت على أشدها بین الفرنسيين بصورة خاصة والعالم 
العربي AA Je‏ ومراکش وتونس وسورية ولبنان» خاصة أيام 
الانتداب. ما آفسح في انجال أمام الفنانین الفرنسیین للاستفادة من 
تقالید الفن العريي ومن الواضیع العريية. 


۵ - معارض الفن العربي والاسلامي ‏ آوربا: 


ييقى تأثير العارض واضحاً وأكيدا على الفنانین للفكرات الجديدة 
والطابع الخاص الذي تنقله هذه المعارض معها عند اقامتها في الخارج. 
وما لا يخفى ان المعارض تتضمن عادة نماذج منوعة ما يساعد على 
اعطاء الفنان أو الناقد أو الباحث فكرة واضحة ومركزة. وفيما يلي 


۱ 


أهم العارض العر ay‏ والاسلامية التي ترکت آثرها في الفن الحديث» 
بصورہ ة مباشرة لا مجال للشك فيها. 


أقيم معرض الفن الاسلامي في باریس في متحف الفنون 
التزيينية - جناح مارسان ‏ (اللوف) عام ۱۹۰۳ . 

لقد كان هذا المعرض ذا أهمية خاصة فهو نقطة التحول فى فن 
ماتيس الذي قال عنه: «لقد كان هذا العرض بالنسبة لی درسأً فى 


2 هذا المعرض عريياً أكثر من أن يكون اسلامياً نقطء ذلك 
لأنه ضم بوقت فعا أعمالاً من الفن الاسلامي والمسيحي» فمن 
الاشياء المعروضة طبق من النحاس المطعم بالفضة» ذو موضوع 0 
مسيحي» وطبق آخر يحمل أسماء وألقاب الملك الصالح نجم الدين 
أيوب (۱۲۳۹ ۰ ۳ ۱۲). 


ولقد أضحى ole‏ مانيتن من القن الغربي فى هذا امرض جد 
واضحاً اليو 4 Roadie‏ عندما نرى التشابه بين أسلوبه وبين الصورة 
الوجودة أحد a Jn‏ التي کانت ار ونفس 
الخرف من صنع دمشق في ى القرن (SY‏ ویتمثل التوازن ا 
وا لجمال البديعي ا حض الذي تيز به اسلوب ماتیس في صحون من 
دمشق معروضه في هذا العرض. 

ee هذا العرض = غاستون میجون‎ Antsy 

وفي ميونيخ أقيم معرض الفن الاسلامي عام ۱۹۱۲ وهو معرض 
كبير للخزف والسجاد والمنمنمات الاسلامية والعربية. وكان لهذا 
العرض تأثیر کبیر على جيل cl‏ وخاصة على ماتیس الذي مضی 


۱۰ 


Lanas‏ الى هناك مع صديقه مارکیه وقال جملته الشهورة «لقد 
وجدت أواصر جديدة لا ات عنه). 


ثم أقيم معرض الفن الاسلامي المقام في ۳ تشرين الثاني ۱۹۱۱ 
في صالة هنري باربازانغ ونقل فيما بعد إلى لندن» وفي هذا العرض» 
مجموعات من النفائس الاسلامية فيما قبل القرن الثامن عشر. وهي 
عبارة عن أوان dip‏ ومنمنمات مزينة بصور تمثيلية وتجريدية مع 
لوحات للامراء موقعة پاسم (مهدي». منها صورة شخصية للامير 
کامل الدين» وصورة حبیبته تصفف شعرها, 


3 مارسان‎ cl في‎ gu الثانية أقيم معرض للفن‎ pall 
43 الشرق‎ g 7 jb الکشف يأتيني دائماً عن‎ ob لاسلامي قائلا:‎ 


وثمة معرض للفن الشرقي أقيم في صالة الفنون الجميلة في 4 
مايس \AYo‏ .۰.۵ ویتضمن آثاراً فنية من الصین والیابان ومن إيران. 
وما kag‏ من هذا المعرض» هو المعروضات المزينة Lil‏ الجميل 
وبالكلمات العربیق مثل منمنمة برقم BF VAE‏ الأجرام السماوية» 
مأخوذة على ما يبدو من مخطوط «صور الكواكب» من القرن الثالث 
عشر. وهذه الصورة في الواقع هي أقرب إلى أعمال بيكابيا „Picabia‏ 
ومره ة آحری نلتقي مع أصول الاتيسية في eUl‏ مطلي با میناء الابیض 
الضارب إلى المنضرة مع بقع صفراء al‏ وحضراء. 


ان ثروة المكتبة الوطنية في باریس من الاثار الشرقية لا نظير لها. 
وهي مؤلفة على الأخص من الخطوطات. ولقد ابتدیء بجمع هذه 
اخطوطات منذ عهد لويس الثالث عشر عندما قام بالاستیلاء عليها 
(دوسانسي) سفير فرنسا في القسطنطينية» ثم تابع ( کولبیر) ارسال 
اہعثات الى الشرق للحصول على مخطوطات آخری. وفي مصر قام 
بونابارت بالاستيلاء على آثار عديدة بواسطة (Ege)‏ ثم انضاف الى 
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هذه ا جموعات ما اقتنى وما آهدي إلى السلطات. ولقد جمعت 
الیدالیات القديمة والنقود والخرائط وغیر ذلك الى جانب الخطوطات؛ 
ومن هذه اجموعة الفنية اختيرت بعض النماذج التي سلطت النور من 
جدید على تقاليد الفن واحضارة العربية. 

AEA plal معرض مصر  فرنسا‎ 

ضم معرض (مصر ‏ فرنسا) في جناح مارسانء تشرين الثاني 
۹ اللوحات التي أنجرت من قبل مصورين فرنسيين زاروا مصر أو 
تأثروا بها. ولقد كتب شارل رو Roux‏ بصدد هذا العرض المقطع 
التالي: «لقد رغب الفرنسيون أن يتأثروا بمصرء لانها جذبتهم وفرضت 
أهميتها عليهم؛ ولأنهم اعجبوا بها وأحبوهاه. 

وسوف نستعرض هنا أسماء العارضين مع أسماء لوحاتهم: 
اميل برنارد: (شاربة التبغ) محفوظة في المتحف الوطني للفن الحديث في 
باريس. 
اميل برنارد: (بائعو الفواكه)؛ متحف القاهرة. 
اميل برنارد: (موسيقية)» متحف القاهرة. 
ر. برفال: (منظر من القاهرة (YAYO‏ محفوظة في المتحف الوطني للفن 
الحديث في باريس. 
ر. برفال: (بستان القاهرة)» متحف القاهرة. 
روجيه شبلان ميدي: (منظر جزيرة فرنسا في الرییع). 
شارل كولله: (في ليل القاهرة)» محفوظة في المتحف الوطني للفن 
الحديث في باريس. 
هنري شوفاليه: (شيخان من الكرنك). 
(في القاعة الوسطى). 
(وادي الملوك). 
ج.س. بوندیل: (القلعة ۔ القاهرة).ورالرامسیوم). 
(القبرة الاسلامية في الاهرامات) و(مرفأ مينية الصغيرة). 


1١١5 


راژول دوتماردير: (منظر لشارع في القاهرة)» محفوظة في التحف الوطني 
للفن الحديث في باریس. 
je‏ جیرو: VUE)‏ منون). 
(قصر لورماران . امرأة ترقص في الرج). 
جون: (صور ورسوم). 
جان لامون: (منظر من مصر العلیا). 
البير ماركيه: (اسوان)» محفوظة في المتحف الوطني للفن الحديث في 
باريس. و(حمام کلیوباتره في اسوان). 
جان ماریودون: eee‏ منظوراً إليها من القاهرة) و(جبل Gb‏ 
ورالکرنك . البحبرة المقدسة). و(قبر توت عنخ آمون). 
رونیه مینارد: (النيل) وزالاهرامات). 
لويس ادولف ریو: (عائلة الحائك) ورمراکب على النیل). 
جورج صباغ: (النيل في مصر القديمة). 
كيس فان دونفن: (الفلاحون)» محفوظة في المتحف الوطني للفن الحديث 
في باریس. و(نحو الاهرامات). 
فیرج سارا: (جزيرة فيله في اسوان). و(النيل في الاقص). و(اسوان). 
و(الجزر). 
- أزمة الفن الحدیث الغربي وعصر المفاجات والكشف: 

اذا استعرضنا صفحات التاريخ ا لحضاري؛ وجدنا الغرب وقد حقق 
خلال القرنين التاسع عشر والعشرين» الفائض من المنجزات العلمية؛ 
ولتبين لنا أن هذا العصر هو عصر البحث والكشف والابداع في 
اجالین التقني والعقلي. ومثال ذلك اكتشاف أشعة اكس» والخوض 
في أعماق اللاشعور» والسيطرة على المسافة وغير ذلك... 

ولم یقف التطور عند حد؛ حتی آن اطررب والازمات كانت في 
الواقع محرضاً لدفع عجلة الحضارة بسرعة à‏ آوفی» وبخطی أكثر by‏ 
فما آن osle‏ حرب العالمية الثانية حتى وجد الئاس أنفسهم أمام 
اكتشافات جديدة مذهلة» wal‏ إلى تخییر ظروفهم» خاصة بعد 


و ۰ ۱ 
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استخدام الطاقة الذرية» واکتشاف مستحضرات البنسلین 
cAntibiothique‏ وأخيراً ارتیاد الفضاء. 

كان لهذه الاکتشافات الخارقة تأثیر مفاجیء على انسان هذا 
القرن» ولقد أدت الى اهتزاز في البنیات الاجتماعية» وإلى اهتزاز 
داخلي لدی الانسان» ما دفع المفكرين الملاحظين أمثال رونيه هويغ 
Huyghe‏ لان يقول «الفراغ والقلق والعبث هي التسميات التي 
أصبحت أكثر تردداً فى COG pas‏ 

وهكذا حمل القرن العشرون في أوروباء إلى جانب التفوق 
الحضاري» بذور أزمة عمیقة حتى شبنغلر Spengler‏ في كتابه انهيار 
OL al‏ أعتقد أن انتهاء الحضارة الغربية أمر حتمى» وذلك تبعاً 
لتفسيره العضوي pol‏ الحضارات العريقة. 

الحق أن هذه الازمة التي شعر بها الغربيون في حضاراتهم 
تجاوزت ادراكهم لكي تستقر في أعماقهم» ثم تنبجس في ابداعاتهم 
الفنية والادبية كما يقول رونيه جوليان DJullian‏ © 

ولقد كان الفن دائماً مظهراً من مظاهر کل حضارة» وهكذا فان 
ما أصاب الحضارة الغربية من قفزات أو من أزمات» کان با Lai‏ 
إلى الفن ذاته» فأصبح ۔ حسب قول هويغ ‏ صورة قوية من صور أزمة 
الحضارة الحديثة. 

فمنذ نهاية القرن التاسع عشر oly‏ بالظهور انتاجات فنية 
خارجة عن حدود اجتمع وعن التقديرات الرسمية والذوق العام. 
جمیع الظاهر all‏ وعلی جمیع القیم الجمالية التى كانت مسيطرة 
حتی ذلك الوقت؛ ومثالنا أعمال دوشان Duchamps‏ وكاندينسكي 
Kandinsky‏ الذي قدم منذ عام ۱۹۱۰ أول لوحة تجريدية» كانت 
buy‏ من الجد والعبث. وهكذا لم يعد العالم الخارجي كافياً للرد 


des 


على حاجات الفنان؛ بل لم يعد الخيال والفکر وحتی الجنون عناصر 
التمرد سمة الانسان الحدیت: 

ونجسد هذا التمرد في نوع من الفردیة تتضمن كثيرا من الغرور. 
لقد ثبت لدی الانسان الحديث» وبخاصة الفنان» ان دوره قيادي 
دائمأء وأنه وحده يقابل العالي وعلیه وحده مسؤولية حل جمیع 
الاشکالات كما يقول (جوفروم”'. ولذلك فهو انسان متمرد 
Latte‏ انسان ثاثر ورافض. ویقول (جان CPCS‏ «لقد أخذ الفنان 
iy‏ التمرد والفوضوي والهوائي ولقد اندفعت الاشکال 
والاساليب نحو الحدود القصوى بقوة الرفض والتخريب. هذه 
الانقلابات الرهيبة أثارت القلق والذعره. 

ومن أهم مظاهر هذا التمرد» رفض الواقع» وكان الفتان قاسياً في 
تهديم هذا الواقع. ولقد وصف رونيه Ore‏ ذلك ببراعة قائلا: 
بعد الآن لن تکون للواقع al‏ ميزة ولسوف ينقطع عن أن يكون 
حریزا. Les‏ هو ذا CPR‏ على ید الوحشیین دون رحمف ویتضاءل 
حتی أصبح طينة لا تحمل الا اثر فنان عابث4. 

أدى هذا التمرد والتطرف بطبيعة الحال» إلى خلق هوة بین الفنان 
وا جمھوں ولقد أكد ذلك کبار مفكري الفنون ومنهم جوليان" © 
الذي قال: «ان الفردية الفوضوية هي من آهم الاسباب التی ادت إلى 

وقال OM LIS‏ «لقد رغب الجمهور بحماسة أن یستخدم سيارة 
حديثة مثلاء أو هاتفاً حديثاء إلا أنه لم یعترف قط بهذا الفن الذي 
حاول مسح صورته والمسمى بالفن احدیث». 

والحق أن هذا الانفصال بدأ مع ظهور الفن امحدیث. فمنذ نهاية 
القرن التاسع عشر اجه الفن نحو الفن» Mb‏ تحرر من جمیع 


۱۰۷ 


الاخلاق» ولکن بالقابل لم یعترف اجتمع ca‏ ولا بالاداب الحديثة 
التي سارت على غراره. فلقد استقبل الناس بسخط كبير لوحة 
«المستحمات» لكورييه «Courbet‏ ولوحة «اولیمبیا» لونيه «Monet‏ 
م جميع أعمال الانطباعيين. ومنذ عام ۷ فقد قد مثل أمام القضاء 
(بودلير) مؤلف ديوان «أزاهير الشرة» ومبدع الشعر الحديث» كما 
حو کم Flaubert (yw y)‏ مؤلف مدام بوفاري ومبدع القصة الطويلة. 
وهكذا فان هذا العصر رغم أنه يمثل جیلہہ إلا أن هذا الجيل كان 
يشعر بالمفاجأة أو الغرابة كما يقول كاسو. 
وأزمة الفن التي جاءت عن الحرية والتي كانت تستهدف 
tinati‏ وامجانية» قد ظهرت بمظهر العبث الذي تجلی في الانتاج. 
لقد تفرغ الانتاج الفني من کل مضمون؛ وتفرغ من جمیع القیم 
الجمالية) ولم Le‏ الانسان اساسا ومقياساء ولم تعد الطبيعة مصدر 
الجمال الفني» وكذلك لم تعد القيم الجمالية LS‏ وبقي فقط هذا 
النزق المجرد من كل ثقافة كما يعترف دوبوفيه Dubuffet‏ الفنان 
العبثى نفسه اذ يقول «اننا نعنی بالفن ا حا الانتاج المنفذ من قبل 
JE af‏ هذا ےت ولذلك فقد pel‏ همه الأول أن أن يخلق 
دائماً انجاماً Lele‏ لنفسه ومدرسته» يسعى من أجل دعمهاء إلى ایجاد 
ولكن هذا التفنن في الابتكار لم يكن GS‏ جرف عدد من 
الفنانين الا «US‏ من رغبوا فى مقاومة تلك الاتجاهات ورفضوا 
الانصياع لهاء وهكذا كانت معركة الاتجاهات أو معركة Ismell‏ 
كما يقول هويغ في كتابه حوار مع OY IM‏ فكان هم كل فنان 


١١مل‎ 


وخاصة الناشغین أن بربطوا أسلوبهم بدرسة جديدة لكي برتفعوا على 
سلمها. وتجلت العضلة الاساسية عندما كان الفنان یفتعل محاولاته 
هذه بعيداً عن الجدارة والعفوية. 


وكما سبق فان الفردية جرت الفن الى العبث والفراغ. وأصبح هم 
الفنانين أن يوجهوا فنهم ليعبر عن ارادة الازالة والنفي كما يقول 
جوفروا. ویضیف رونیه هویغ WE‏ ان عدداً LS‏ من الفنانين الذين 
داهمتهم هذه الازمف المناهضة للعبقرية وللانسان ety‏ ضروراته 
الاولية» أضافوا LA‏ من الفراغ والقلق» ظهر بالنسبة لتفکیرنا AS‏ 
OD ON‏ 


وفي الواقع فإنه ليس من المکن تصور عدمية في الفن أكثر تطرفا 
من تلك التي قدمها (كلاين) و (فونتانا) و پوس دون أن 
ننسی موندریان نفسه الذي قال عنه میشیل سوفور!" "© وهو الصدیق 
العجب بوندریان «انه صور الفراغ واللاشيء وفي هذا اللاشيء لون 
أبيض نقي eaS‏ اللاشيء. 
ولقد رافق هذه الازمة العنيفة التي أصابت الفن منذ نشأتها 
الاولى» محاولات للردة والعودة بالفن وبالتصوير بصورة Als‏ الى 
دوره الاساسي» وهو التمثل بالراحة والفرح والالفة التي تنقذ الانسان 
من القلق والتعب والتوتر.ولقد اطلق على هذا الإتجاه اسم Led‏ بعد 
الحداثة). 
ولقد CEE‏ هذه ا حاولات في طريقين» الأول البحث عن البساطة 
وتصوير كل ما هو gite‏ وبريء وطفولي في الحياة» ویتمٹل هذا 
i ol ZVI‏ فى أسلوب البسطاء ن «Les‏ ثم في البحث عن فنون أكثر 
عراقة لاشغال الفراغات التي أصبح الغرب يحس بها. وکان الاآتجاہ 
فى هذه المرة نحو الشرق» ذلك لفقدان الثقة بالغرب؛ وكما يقول 
دوجاردان(۲۱) oh‏ تفاؤلي لا يسمح لي أن أتوقع أشياء كثيرة من 
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حضارتناه ولكن إذا آمکن aa‏ أن wl «x‏ لا أستطيع أن آتصور 
ذلك الا من خلال الريح التي ستهب bde‏ من الشرق». 

وهکذا اجه الانطباعیون ورفقاژهم نحو الفن الياباني واتجه 
بيكاسو والتكعيبيون نحو الفن الافريقي ذي الاصل العربي» Aly‏ 
الانبیاء Les Nabis‏ والوحشيون نحو الفن العربي. 

وما لا شك فيه أن هذه الاتجاهات أدت إلى انفصام العلاقة بین 
الفن الغربي وجذوره القديمة» وبالتالي الى «تجديد في القیم» ويقول 
هويغ"": «ان الاهتمام بالحضارات الاخرى يفيد فى زيادة الثقافة 
ويوسع الفن الغربي ویجدده ولکنه یقطع استمراره ویفسح Jit‏ 
للمغامرة في مجال اجهول». 


۱۹۰ 


هوامش الفصل الخامس 





(۱) أمثال: بربون ودولوره» وبيزومب» وهویغ. 

ane (Y)‏ لوي فیلیب سفیرا لدی السلطان عبد الرحمن لتقوية العلاقات 
بين فرنسا والغرب. انظر تفاصیل رحلة دولاکروا إلى الغرب في AS‏ 
رونیه هویغ عن دولاکروا. 300 - 265 -R. Huyghe. Delacroix PP.‏ 
(۳) انظر كتابه الانف Si‏ ص ۲۰۲ . 

. ۱۹۲۲ الاسبوعية عدد ۸۷۹ آب‎ Arts نشر القال في جريدة‎ )٤( 
. فوسکا في کتابه عن دوفرزن ص 5ه‎ aly, (0) 

)1( انظر مقدمة ترجمة (الباب الضیق). 

.M. Gagnon: La peinture moderne YA انظر ص‎ )۷( 

(A)‏ انظر عنوان اجموعة في قائمة الراجع. 

)4( انظر دليل هذا العرض الذي صدر في باریس عام ١145‏ . 
(۱۰) في كتابه الفن والانسان. ا جزء ١‏ و ۳ . 

-R. Huyghe - L’art et l’homme T. 1-3 

)11( صدرت ترجمة هذا الکتاب إلى العريية عام ۱۹٦٤١‏ - بیروت. 
(VY)‏ في کتابه «التیارات الکبری في فن التصويره. 

(۱۳) انظر Jouffroy‏ في کتاب هویغ (الفن والانسان). 

(VE)‏ انظر کتابه (وضع الفن الحديث). 

J. Cassou: La situation de l’art moderne. 

)19( نفس المرجع اعلاه. 


)17( جولیان . نفس الرجع اعلاه. 

A. Humbert: Les Nabis et leur époque LS مقدمة‎ bil (1 V) 
-R. Huyghe, Dialogue avec le visible انظر‎ (1۸) 

)14( انظر کتاب الفن والانسان ج ۳ . 

(۲۰) انظر کتابه الفن التجريدي. 

(۲۱) انظر ص 175 من کتاب: 

Dujardin: Le cahier musulman et arabe «Message d'Orient» 
1926 

. ۲۹۶ انظر کتاب الفن والانسان 3 ۳ ص‎ (TY) 
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الفصل السادس 


الجمالية العربية 
في التصوير الحديث 


١‏ الصورون الاوربیون والاستشراق من بعید. 
؟ ‏ الاستشراق أثناء الخدمة العسكرية. 

۳ - بين الاغتراب والاستشراق. 

٤‏ ۔ الاغتراب في القرن التاسع عشر. 

ه ‏ المغتربون في مصر. 

1 المولودون في البلاد العربية. 

-Y‏ الإيفاد Le‏ عن فن آخر. 

۸ - فيلا عبد اللطیف في الجزائر. 
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الفصل السادس 


الجمالية العربية 
في التصوير الحديث 


۱- المصورون الاوروبيون والاستشراق من بعيد: 

لقد بلغ أثر العرب في هذا القرن حداً واسعاً فى مجال الفن. فقلما 
نجد فنانا مشهوراً من الفنانين الغربيين لم يقتبس عن العرب فنهم أو 
جوهم او تقالیدهم. و کان من الانصاف ان يتفرغ النقاد لدراسة هذه 
الظاهرة الهامةء بل كان من ا حق أن تسمی بعض الدارس الغربية التی 
شاعت وانتشرت وبلغت ~ Alle ô‏ بالمدرسة cay zal‏ ونحن هنا 
وقبل أن نأتي على ذکر الجذور العربية في هذه المدارس» فاننا سنحاول 
تلمس هذه الجذور عند الفنانین المعاصرين من خرجوا عن تلك 
الدارس وغيرهاء وحافظوا على طابعهم الفردي مغموسا بكثير من 
الجماليات العربية التى سنحاول تصنيف أطرها وفق الترتيب التالى: 

١‏ المصورون الاوربيون الذين استوحوا العرب من بلادهم. 

؟ ‏ الصورون الاوربیون الذين أقاموا في البلاد العربية لاداء 
خدماتهم العسكرية. 

۳ - المصورون الاوروبيون الدفوعون وراء الاغتراب. 

٤‏ - المصورون الاوروبیون الذين ولدوا في البلاد العريية. 
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ه ‏ الوفدون الى البلاد العربية وخاصة الى الجزائر (فیلا عبد 
اللطيف). 


الصورون الغربيون الذين اعجبوا بالعالم العربي» دون أن يتمكنوا 
من زيارته عديدون. فمنذ القرن التاسع عشر كان التمثيل السياسي 
بين العرب وآوروبا وكانت العلاقات التجارية lege‏ في حوض 
المتوسط وسيلة الاحتكاك والتقارب بين الصورین الغریین والعالم 
العربي. ولقد بدا ذلك في تصوير الملابس العربية والطقوس الخاصة. 


وفي القرن العشرين ظهرت الروايات والقصص التي كتبها كتاب 
زاروا البلاد العربية» مثل موريس باري Barres‏ وجورج دوهامل 
Duhamel‏ وفلوبیر Flaubert‏ واندره جيد Gide‏ وموباسان 
Maupassant‏ وریلکه Rilke‏ وآخرون تركوا آثارا í‏ كانت مصدر í‏ 
جدیداً للتعرف على الشرق. 


وكانت الملاهي الباريسية أحياناً مصدراً لالهام بعض المصورين 
عندما كانت تقدم مشاهد عن الحياة والفن الشعبي العربي. ومن 
المؤكد أن المواضيع المستوحاة بهذه الطريقة لم تكن Bale‏ وواقعیق 
بل على العكس كانت أقرب الى ا حیال والمبالغة» ومن جهة أخرى لم 
تكن تمثل ا جو الشرقي ال حقیقي ولم تتصل بالفن العربي بل لقد 


استعارت فقط الأشياء ay pl‏ وقدمت مواضیع مسرحية. 


ثم أن بعض الصورین؛ استورد بعض المتاع العريي من ملابس 
وأثاث وسجاد ومنسوجات شرقية» استفاد منها في ترکیب 
موضوعاته. ومن بین هؤلاء الفنانين کریستیان بیرارد Berard‏ 
۱۹٢۹ ۲‏ الذي سافر A‏ ولکنه فی باریس استحضر 
النماذج والودیلات الضرورية كما نلاحظ ذلك في لوحته Br‏ 
جزاثري. 


ay yal Li‏ بلانسون Planson‏ ۱۸۹۸ء فلم یغادر باريس» ولکنه 
كان یحاول استخلاص مواضیعه من شخصیات اللاهي والسارح 
الراقصة فة سی كانت ام في مرت اراس done‏ جرب وكذلك 
الأمر بالنسبة لبريانشون Brianchon‏ الذي أصبح من أتباع ماتيس 
المستشرقين. 


- الاستشراق أثناء الخدمة العسکریة: 


ان احتلال فرنسا للجزائر عام ۱۸۳۰ ثم احتلال باقي المغرب 
العربى وأخیراً الانتداب على سورية ولبنان عام ۱۹۲۰ حتى 
٦ء‏ ساعد بعض الموظفين والجنود على الانتشار فى أنحاء البلاد 
العربية. وكان من بين هؤلاء فنانون وهواة استفادوا من اقامتهم في 
تصویر الحياة العربیة الوجوه والجو والطبيعة.. ولقد كان من يينهم 
بعض الفنانين الكبار الذين bal‏ على ذکرهم» Je‏ مونيه وبازي 
وآخرون معاصرون مثل غورغ ویینیون وفينارد. 

أما ادوارد غورغ 606:8 فقد ولد في سدني (استرالیا) عام 
۳ء وعندما كان في السابعة» جاء إلى باریس ودرس التصویر 
في أكاديية رانسون» وكان استاذه موريس دوني. ثم زار الهند 
وشمالي افريقيا واشترك في الحرب العالمية الأولى هناك. 

ادوارد بینیون «Pignon‏ ولد في ضواحي باریس عام ۱٩۹۰۵‏ 
وأدى خدمته العسکرية في سوریق iste Af Las‏ من الواضیع 
الحلية. ولكن بعد عودته الى باریس ابتكر اسلوباً خاصاً به زاعت 
شهرته على Pair‏ وقد LS‏ عنه رونیه هویغ وجان کاسو وبرنارد 
دوريفال» وهم من كبار الكتاب الفنيين» ثما رفع من مركزه الفني. 

کلود فینارد Venard‏ ولد فی باریس عام ۱۹۱۳ء وابتداً حياته 

في اللوفر كمرم للتحف والرسوم الزجاجي وفي عام ۱۹۳۲١‏ آدی 
خدمته العسکرية في شمال افریقیاء ولقد سمحت له زیارته الى 


۱۷ 


الغرب والجزائر بتوسیع أفقه الفني وبالاحتفاظ بکثیر من الوضوعات 
والانطباعات. 

جان أوجام Aujame‏ ولد فی اوبوسون عام ۰۱۹۰۵ aly‏ 
خدمته العسكرية من عام ۱۹۲٦‏ الى عام ۱۹۲۸ في الجزائر في فرقة 
الزواف» وهناك اكتشف باقي أطراف شمالي افريقيا وما فيها من 
أسرار فنية. وهو قريب في اسلوبه من الوحشية كما سنفصلها فيما 

ومن الواضع LH‏ أن هؤلاء الفنانين لم يذهبوا الى البلاد العربية 
إلا بدافع تلبية واجبهم العسكري. ولذلك فإنهم لم يستقبلوا هذا 
الاغتراب بكثير من الترحيب والاعجاب» بل لعلهم على العكس 
شعروا بالضيق وعدم الارتياح. ثم ان شظف الحياة العسكرية 
واختلاف الناخ والعادات» زاد من شعورهم بالشقاء. وهكذا فإنه 
نادراً ما نرى في أعمالهم موضوعات عربية متميزة. ونستطيع أن نقول 
أن تأثير العرب لديهم ضعيف جداً فيما عدا الطابع الصوفي المتوفر 
عند (غورغ) Ses‏ 

؟ ‏ بين الاغتراب والاستشراق: 

لقد أصبح السفر الى الخارج مظهراً متميزاً من مظاهر الحياة الفنية 
في العصر الحديث. فلقد مضى أكثر الفنانين الى الشرق» واستوحوا 
منه الكثير في eagle poy‏ 

ولكن ماذا نعنی بكلمة اغتراب :Exotisme‏ لقد عرف هذه 
الكلمة فرانسوا فوسكا OF Fosca‏ قائلاً: «انها كل ما يتعلق بالبلاد 
البعيدة التي تختلف Le US‏ هو مألوف لديناء سواء من حيث 
الطبيعة أو السكان أو الانتاج أو العادات.. 

وما لا شك فيه فان الاغتراب نحو البلاد الشرقية يبتدىء منذ 
عصر dagl‏ عندما أقام جنتيلي بلليني في القسطنطينية عامين. 


۱۸ 


ولکن الاغتراب نحو البلاد العربية cling‏ الصحيح» يبتدىء منذ 
دولا کروا. 

ولم يكن دولاکروا الفنان الوحید الذي بحث عن وحیه خارج 
حدود بلاده. بل ان شاسیریو Chasserieu‏ وفرومانتان Fromentin‏ 
کانا من PA‏ المغتريين بعد دولا کروا؛ وهناك آخرون» وان لم یحتلوا 

نفس المكانة» الا أنه من المکن اعتبارهم Yu.‏ على ازدیاد الاهتمام 
sn‏ العربي 
- الاغتراب في القرن التاسع عشر: 

«وتجدد الاغتراب دون انقطاع» كما یقول بیزومب(؟) وأصبحت 
مشاهد الحياة في افريقيا وفي أسياء أليفة في فرنسا وغيرهاء بتأثير 
والتصویر الفرنسي في القرن التاسع عشر من دولاكروا وحتى 

(2), ls 
JP) 
یسمیه بودلیره‎ LS «العسكر ي الصور)‎ Vernet الاو ائل مثل فیرنه‎ 
الذي‎ Roffet والذي زار مصر وسورية والغرب العربي. ومثل روفیه‎ 
الحياة الجزائریة عن طریق موضوعاته وبها جذب اليه اجمهور.‎ 
فلقد اهتم أكثر من غيره بالدقة والواقعية كما في‎ Dozat أما دوزاه‎ 
لوحته «جامع الازهر في القاهرة4.‎ 

ولقد كان العالم العربي» عالم prolly sl‏ والروائم» كعبة 
الکتاب الغامرین والفنانین» الذين ارادوا الاستیحاء من oy‏ ومن 
التصص التواردة عنه. ولكن الشرق الذي بقي بالنسبة الغربيين 
غامضاً وقصصياًء لم يعد له وجودء فلقد تطور الشرق ره 
مدهشه ولم يعد من مکان لعالم الف alj‏ وليلة ولروايات عنترة ة وأيي 
زید الهلالي ومقامات ا حریري؛ ولقد اصبحت اللایس العربية 
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المزركشة والذهبة والاشیاء العريية وطراز العمارة من الأمور BAM‏ 


ولكن الشرق لم يكن ليثير اهتمام الغرب الا بميزاقه العاريخية 
ASV,‏ وبعاداته الخاصة والعروفة والنتشرة ۴ جمیع انحاء العالم 
العريي» في مصر وسورية والغرب والعراق. 


Le‏ يوسن له Ol‏ 1 بعض الفنانین الغربیین قد انحرفوا عن أهدافهم» 
فمضوا الى الشرق كي یصوروا الفقر والتخلف في موضوعات 
تصور الشحاذین والبدو والفلاحین الفقراء. ولقد شوهت موضوعاتهم 
هذه فكرة الغرب عن الشرق» اذ أصبح بنظرهم مرکزا للتخلف والفقر 
Loge‏ عن أن يكون مركزاً للروائع والخيال “.أو Wy‏ للمحظيات 
والوصيفات كما فعل جيروم Geròme‏ ولويس Lewis‏ . 

ولكن بالمقابل» فإن أكثر الفنانين الذین. زاروا الشرق العربي قدموا 
له خدمات هامة» كما قدموا للفن كثيراً من المكاسب الفنية مثل 
غاستيه ‏ باسان ‏ لوت ۔ دولاباتولییر - 5 ميدي ۔ my‏ - 
وبیزومب. 

Li‏ غاسته ۱۸١۹ C.Georges Gasté‏ - ۱۹۱۰ «فلقد کرس 
نفسه لحل مشاکل تصويرية تتعلق بالشاهد واللابس والسماء في 
مناخاتها الشرقية» كما یقول بینیدیت(**. ففي عام ۱۸۹۲ سافر الى 
الغرب ثم إلى تونس فالجزائرء ثم آقام في الجزائر العاصمة وفي مدينة 
are‏ وفي عام ۱۸۹۸ زار فلسطين وأقام في مصر حتی عام 
۳ حیث زاعت شهرته. ومن اعماله «زواج cattle‏ «بدویتان»» 
«شارب ا حشیش٤ء‏ «في العائلة»» «فلاحةه وغیر ذلك. 


حاص | لاعماله ۲ في الرسم والتصویں paa Que os‏ 


۱۲۰ 


ویعرف جولیان بانکاس باسم باسان (NAT + - ۱۸۸۰( Pasein‏ 
وقد ولد في فیدان - بلغاریا ومات في باریس» وکان قد زار الغرب 
العريي وفلسطین ومن لوحاته الشرقية (فاطمة). 

uf‏ آندره لوت ۸.1016 ۱۸۸۰ ۔ ۱۹۱۳ فقد ابتداً حياته في 
النحت على الخشب» ثم انصرف الى التصوير ijt‏ بغوغانء ثم 
بسیزان» د ٹم استقر في 7 بعد معرضه الأول وأحذ یتفاعا ل مع 
موجة :اف SSH‏ التأثر بالفن الافريقي. ولقد أسس لوت منذ عام 
۲ أكاديمية تحمل اسمه لتعليم التصویر (حیث کان للمؤلف 
شرف الانتساب إليها ۱۹۰۸ ۔ ۱۹۵۹ والافادة من آراء لوت في 
اللون والخط). ومع أن لوت اشترك مع التكعيبيين في حركتهم إلا أن 
اسلوبه ییقی خاصا بذاته. 

وزار لوت شمالي افريقيا العربية عام ۱۹۵۰ وأقام في مصر عامين 
حيث صور LS‏ من الأعمال یت والمواضيع يع المصرية وكتب هناك 
مؤلفه الضخم دالتصویر المصري». ومن آعماله «نسوة من تونس) 
وفيها نلاحظ بعض التأثير الهندسي العربي وبعض التزیینات العربية. 

ومن بین الفنانين الغتربین فرانسوا دينوايّه ۱۸۹۰١ F.Desnoyer‏ 
الذي زار ايطاليا وبلجيكا والنمساء وأقام عام ۱۹6۸ في الجزائر ثم 
عمل تحت اشراف البير ماركيه. ومن لوحاته (مسجد الجزائر). 


Xe,‏ أن نذكر هنا Lad‏ دولاباتوليير (۱۸۹۰ ۔ ۱۹۳۲) الذي 
ابتدأ دراسة التصوير في أكاديية جولیان عام ۱۹۱۲ . وأثناء الحرب 
الأولى أصيب بثلائة جروح بلیغت وبقي يعاني الالام حتى وفاته. ولقد 
انعكست حياته الشقية على أعماله» وأعطتها شاعرية صوفية à‏ وطابعاً 
سحرياً. ولقد ذکر ep‏ ان دولاباتوليير À‏ متأثرا بأسلوب 
دولافوكونيه De la Foconnier‏ الذي كان مرتبطاً بالکتاب الذين 
استوحوا من الشرق» مثل جول رومان وجورج دوهامل. 


می 
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وأثناء الحرب العالية الأولى» دعی دولاباتولییر الى الخدمة 
العسكرية في الجزائر التي أقام فيها منذ عام ۰۱۹۲۰ ومن بین لوحاته 
(تونس سوق البلد). 


ویعتبر کریستیان کایار د Ch.Caillard‏ من الفنانین الغامرین Lal‏ 
ولد عام ۱۸۹۹ وقد ورث عن جده الا کبر تيوفيل غوتیه حب السفر. 
وفي عام ۱۹۳١‏ منحته مدينة باریس جائزة افریقیا الشمالية. ثم سافر 


عدة مرات خلال الشتاء الى الغرب من عام ۱۹۳۹ ال ۱۹۹ 


روجيه شابلان ميدي R.Chaplain Midy‏ ولد في باریس عام 
٤‏ . ولقد زار عدة بلدان فى أوربا وأمريكا وأقام فى المغرب 
العربي عام ۱۹۳۸ وفي مصر عام ۱۹۸ » وقام بتزيين كتاب أندره 
جيد Wh‏ أخلاقي). وله في الجزائر وتونس أعمال كثيرة. 


ايف برايير Yves Brayer‏ ولد فى فرساي عام ۰۱۹۰۷ وهو 
تلميذ لوسيان سيمون. سافر في بعثة دراسية الى اسبانیا عام ۱۹۲۷ . 
وفي عام ۱۹۲۸ أحرز جائزة الغرب التي وضعها الماريشال ليوتي 
.Lyoutey‏ وخلال سفره الى المغرب قام بتنفيذ سلسلة من الصور 
ASUI‏ ومن بينها لوحة كبيرة اسمها «سوق الخيول في فاس؛ اقتنتها 
الدولة وأودعتها متحف اللوكسمبورغ. وفي ايطاليا وفي اسبانيا 
وحول البحر التوسط وخاصة في الغرب» وجد براییر الشمس التي 
جعلت اللون لديه أكثر نقاوة وشفافية. 1 


روجیه بیزومب؛ ولد عام ۱۹۱۳ وهو مؤلف کتاب دالاغتراب 
في الفن وفي الفکره. ولقد آقام في مدن شمالي افریقیا حيث 
اکتشف هناك وعن الشمس مباشرة» عين ما اکتشفه شیفرول فی 
مخبره من أسرار JAE‏ الضوء وتأثيراته. | 


۱۳۲ 


أقام بیزومب فى المغرب بصورة خاصة من عام ۱۹۳۷ - ۱۹۶۹ 
واشترك في العارض التي أقيمت في القاهرة عام ۱۹۳۷ء وفي 
اسطنبول وأنقرة عام ۱۹6۱ وفي ليشبونة وبرشلونة عام ۱۹6۲ . 

وفي عام ۲ - ۱۹۳ انجز التخطیطات الكرتونية لقطعتين من 
السجاد (الغوبلان) وعنوانهما «افريقيا البیضاء وافریقیا السوداء». 


وفي عام ۱۹4۵ آنجر قطعتین من السجاد (الاوییسون) تحت اسم 
«الملوك البربر والتوحشون». 

وقد رسم با فر اللون GES‏ «بنات القدس الصغیرات» وكذلك 
رسم باللیتو اللون لقصة آلف ليلة وليلة باللغة العربية التي أصدرتها 
المكتبة الوطنية في باریس» ومن بین لوحاته «الوصيفة ably‏ (في 
متحف rere‏ «مشهد من مراکش» (الرباط)» «باقة الورد 
الرومانتية» ٠۹٠١‏ (في متحف الفن الحديث في باریس)» و (امرأة 
Mie‏ 

وهناك فنانون آخرون کالفنان GUY‏ لیوبولد My JIS‏ 
LK Muller‏ الذي زار أيضاً شمالي افريقيا والهند وأقام في مصر 
وترك فيه بعض اللوحات مثل لوحة دالتتبؤ بالمستقبل»» التي JE‏ رجلا 
على هيئة شيخ عربي أمسك LUS‏ بيسراه» بینما أخذ يشير بيمناه 
بحركة ايمائية» الى كف امرأة وضعتها على الرمل. 


ولوحة أخرى (سوق طنطا) وتمثل جمهورا حول شيخ «pb‏ 
ووقفت الى جانبه امرأة تبیع قصب السكر. وثمة فنانون آخرون زاروا 
مصر في مستهل هذا القرن کالفنان هرمن كيرتشمر H.Kirtchmer‏ 
ونرى أسلوبه ومدى تأثره بالجو العربي في لوحته «سوق العبیده. 
والفنان جانت Jants‏ ومن أبرز لوحاته yh‏ القطط» و JS‏ 
العقارب» و «مروض الثعابين) و «شاعر الربابة» و «الابسطة في خان 
اخليلي» و «موكب رمضان». 
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Li‏ الفنان رودلف هوبر الهولندي CRHober‏ فقد صور «رقصة 
الدراويش» و «العائد من الحج؛ Lamy‏ محفوظتان في متحف القاهرة. 

Li‏ الصور الهولندي ماریوس باور MBauer‏ الذي ولد سنة 
٤‏ وزار مصر وسورية وترکیا AB‏ أتيح له أن fly‏ بالفنون 
السائدة هناك والتي نراها في صوره. 

ومن بین الفنانین الغامرین الذین تعلقوا LLL‏ العربية أيضاً الصور 
وا حفار الانكليزي فرانك برانغوین F.Brangwyn‏ الذي ولد عام 
۷ وبداً حياته الفنية برسم الصور الحائطية متأثراً مفهوم الثالية في 
الفن العريي» وقد بدا ذلك واضحاً في ا ناظر الشرقیة التي كان 
يرسمها في بعض الاحيان. 

وعمد المصور الانكليز ي وليم روتنشتاين W.Rothenstein‏ (الذي 
ولد عام ۱۸۷۲ وعين سنة ۱۹۲۰ مديرا للكلية الملكية للفنون في 
ساوث کنسنعتن) الى الفن العربي فاستوحاه في أسلوبه وبعض 
موضوعاته. 

6 المغتربون قي مصر: 

ان اقبال الفنانین الاوربيين على مصر قدم ييتدىء منذ حملة 

وفی القرن العشرین afl‏ عدد كبير من الفنانین الفرنسیین 
والایطالیین والیونان الى مصر واستقروا فى القاهرة والاسکندریق 
وأقام كثير منهم فترة طويلة فیها مدفوعین بتصویر H‏ المصري 
والتقالید الا جتماعیة» کالصلین فى الساجد؛ وطلاب حلقات الدرس 
فى الكتاتيب» وأسواق ا حیام وخان الخليلى وا حمامات الشعبية. 

ومن أشهر هؤلاء فورسيلا Forcella‏ الايطالي وغاسته الفرنسي 
واميل برنارد. وكما حضر إلى مصر الصورون كليمنت Clement‏ 


Agi 


ردیر Dino‏ وجیر ار ده Guillaume tas Girardeh‏ و 2 ومانتان 
الذين اهتموا بوصف ore‏ فی - os‏ و موجودة 3 
متاحف فرنسا وب بعضها في A‏ متحف محمد محمود خليل في القاهرة. 

ابتدأ لويس JFLewis‏ حياتهالفنيةالأستشراقية de‏ أن رسم 
مجموعته tae‏ في AH‏ رت و TE‏ 
تر ae‏ سوہ 
ad‏ وصبغ وجهه ما جعله اکثر | ستشراق وکان همه أن یصور عالم 
ا حر استرسالاً ما قدمه في القسطنطينية من اعمال, وفي نفس 
الوقت كان Inger pl‏ في باریس برسم نفس الواضیع من خلال 
لوحة تركية حصل علیها. 

ومن فرنسا اشتهر في مصر هارتان Hartins‏ الذي استوطنها منذ 
دونغن الهولندي الاصل. 

ولا Stay‏ نذ کر Lal‏ الایطالیتین کازوناتو Casonatto‏ التي 
آقامت في مصر اربعين عاماء وايماكالي Kali‏ التي تزوجها الفنان 
المصري الشهير راغب عياد. 

واشتهرت المصورة رينير Reiner‏ بألوانها الشرقية وبالزخرفة العربية 
التى نقاتها من مصر الى بلادها المانيا. 


وفي الاسكندرية التي كانت ملتقى الاوربيين بالشرق» عاش عدد 
كبير 7 الفنانين المصورين نذ كر منهم الايطاليين سانییر Saniére‏ 
الذي توفى عام ۱۹١۳‏ تاركاً مات الشاهد المصرية. وسيفلتى 
Civelti‏ و = لفاني Julvani‏ ويتشي Picci‏ ۱ 
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ومن الیونانیین نذکر الصور لیتزاس Litsasse‏ والصورة كرافيا 
2 وانجلو .Angelo Polo sy‏ 

وفي القاهرة انشفت مدرسة Opa‏ الجميلة الايطالية (مدرسة 
لیوناردو دافنشی) منذ عام ۱۸۹۸ تحت رعاية جمعية دانتی الليغيري» 
ویشرف علیها فنانون ایطالیون كالعماري بافیل GPavil‏ والصور 
روبرتي Roberti‏ وهذه المدرسة تشابه فيلا عبد اللطيف في الجزائر 
ولكن طلابها كانوا من المصريين والاوربیین. 


— الولودون في البلاد العربية 


لقد كان ازدياد العلاقة ین أوروبا والشرق العربي» سبباً في نشوء 
بعض الفنانين على أرض due‏ أو في هجرة ب بعض العرب الى الغرب 
وارتفاع شهرتهم هناك. وذلك مثل ليموز وكارزو واتلان وكلو ومارك 
وصباغ. وفیما يلي ب بعض العلومات التاريخية عن کل واحد منهم. 

ولد روجيه مارسيل لیموز R.M.Limouse‏ في كولو من أعمال 
قسطنطينية (الجزائر) عام ٤‏ ۱۸۹ وأقام في تونس حتى عام ۱۹۱۹ء 
ثم قام بعدة رحلات الى أوروبا وكان يعود من وقت إلى آخر الى 
المغرب. وهو في أسلوبه وان اقترب من الوحشيين إلا أنه يحمل طابعاً 
خاصاً بذاته» فلقد حافظ دائماً على جو الراحة والامان والهدوء. 


وفى متحف الفن الحديث فى باريس بعض أعماله ذات الالوان 
العربية مثل لوحة «الدولن» و «القعد الاصفر» و «التروبادور» وهناك 
لوحة ملك الفنان باسم «امرأة مراكشية». 

ولد جان کارزوزیان اللقب بکارزو Carzou‏ في حلب. وکما 
يقول فيلس Fels‏ في کتابه عن کارزو( لقد ولد هذا الفنان الشرقي 
في يوم عيدء في أول یوم من کانون الثاني من عام ۱۹۰۷ . لقد 
كان مهد كارزو في نفس المنطقة التي كان فيها مهد السیح». 


۱۳۹ 


ومنذ عام ۱۹:۰ لمع أسم کارزو في الاوساط الفنية في باریس 
فاشترك في معرض الستقلین وفي معرض الخريف في التويلري» ومن 
بين لوحاته نذ کر «القدیس فرانسوا» و «خلیج الامال) ۱۹۵۹ . 

وفي عام ۱۹۰۰ زار کارزو مصر ولبنان وأقام في بیروت 
والاسكندرية والقاهرة معارض لاعماله. 

ولد جان اتلان 1.۸1120 في قسطنطينة عام ۱۹۱۳ ء وکان alaf‏ 
التجار قد أرسلوه الى باریس عام ۱۹۳۰ لکی ینهی هناك شهادة فى 
الفلسفة إلا أنه اهتم بالتصوير منذ عام ۱۹۲4 . وفی بداية أعماله 
التعبيرية نلاحظ ببساطة ارتباطه بطابع بلاده الجزائرية. وفي عام 
۷ تول اتلان نحو التجريد. وكما یذ کر دوریفال(* ران اتلان 
يارس محاولة شبيهة بمحاولة الاسلام في الفن غير التمثيلي» رغم أن 
الفارق يتجاوز في الزمن عشرة قرون». 

ويبدو الطابع الشرقي الواضح الذي أكده المؤرخ كاسوء في 
موضوعاته التي يتناول فيها حيوانات خيالية صورها بالالوان الزيتية 
الخلوطة بألوان الباستیل وبالحوّار وأحاطها بخطوط سوداء قسمت 
اللوحة إلى مقاطع متتابعة. وتوفي اتلان في عام ۱۹٦١‏ . 

ویعتبر اتلان وکارزو في مقدمه الفنانين العاصرین» ولقد بلغت 
بأسلوبه التعبيري السريالي. 

ولد رونیه جان كلو René-Jean Clot‏ في الجزا اثر في قرية صغيرة 
قرب (الدينة) ونراه في أكثر لوحاته USL‏ بأرض aby‏ الاصلي. 
وکما یصرح انریکو تيراسيني «آن الشاهد الجزائرية لدی جان كلو 
تشع بالنور» هذا النور الخاص بالشرق العربي». 

ولد اندره مارك André Marc‏ عام ۱۹۰۷ من el‏ عاشت هي 
وأهلها في الاسكندرية» وکان قد قضی مارك طفولته في شمالي 
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الجزائر. 


ولد جورج OMe‏ في الاسكندرية وتوفي في القاهرة عام 
0١‏ وعندما كان فى التاسعة عشرة من عمره أوفده والده الى 
باريس لدراسة القانون. ولكن صباغ تحول عن دراسة القانون الى 
دراسة الفنون. ولما علم والده أن ابنه لم يعن بالدراسة التي أرسله من 
أجلها الى فرنسا وأنه انصرف الى شيء آخر غضب عليه وقطع عنه 
المعونة المالية عقاباً له على عقوقه. ولكن صباغ الذي أحب الفن من 
أعماقه» صمم على الاقامة في باریس لدراسة الفن ودأب على السعي 
لايجاد عمل يعيش منه. ثم تمكن من الحصول على وظيفة بسيطة في 
محل لبيع السيارات فقبل بها. وظل صباغ یزاول مهنة التصوير قرابة 
عشرين chile‏ فصور كل ما وقع عليه نظره من بحار وأشجار وجبال 
وأشخاص. وهو من الفنانين المشهورين الذين لهم لوحات منتشرة في 
متاحف العالم. 

ولا بد لنا أن نذكر هنا أثر الفنانین السوريين واللبنانيين الذين 
هاجروا الى امريكا الشمالية والجنوبية» والذين أقاموا هناك تحت اسم 
الغتربین OS pli‏ 


لقد اصطحب هؤلاء الفنانین معهم التقاليد والاعمال والتاع من 
بلادهم. ففرضوها على العالم الجديد» واصبحت مصدر الھام عدد 
کبیر من الفنانین والکتاب الامریکان. ومن بين الفنانین العرب الذین 
عاشوا في اخارج Law)‏ مرعي؟ و «شكري مصورا و «جبران خليل 
جبران» في آمریکا «ونجيب بخعازيه في روسیا و «فیلیب موراني» 
في باریس و «موسی آیوب» مصور اللوك الانکلیز في لندن. 

ولقد اکتسب هؤلاء جنسیات الاوطان التى هاجروا إليهاء وبقیت 
آعمالهم هناك. 


۱۳۸ 


- الایفاد بحا عن فن آخر: 


عدد كبير من الفنانین الشباب هم من الوهوین التفوقین» من 
جدید.من أمثال ادوارلید وتارتلت. 

على أن بعض هؤلاء مضى dos‏ بناء على دعوة خاصة أو 
بموجب مهمة فنية محددة كما م لدوفال Duval‏ . 

وجان دوفال هذا ولد في باریس عام ۱۸/۸۹۰ ودعي عام \AYé‏ 
من قبل ا جنرال ویغان الفوض و یی cisi‏ ليحل ضيفاً 
على العهد الفرنسي للفن الاسلامي بد 

وفي دمشق Pl‏ عدة مناظر في «الیدان» و «الصالحية» على سفح 
قاسیون وفي قصر العظم» وفي دمر. ورسم الطرق الضيقة في 
كما في وج «الخبز Bae‏ وهي ذا ذات a‏ ہیں وفي حلب 
و «منظر من الرستن؛“' O‏ 

A‏ فيلا عبد اللطيف في الجزائر: 

على أن المجموعة الضخمة من الفنانين الفرنسيين الذين أوفدوا الى 
البلاد العربية ذهبوا الى مدينة ا جزائر حيث «فيلا عبد اللطيف» ليقضوا 
فيها عامين فى الدراسة والانتاج المنظم. 

وقصة هذه الفيلا تبتدىء منذ عام ۱۹۰۲ عندما قدم الناقد الفني 
(أرسن ۱ لكسندر) 6 تقريرا Í‏ في مجلة الاخبار عدد 
ت ۲ ك۱ ١1.5‏ الجزائر. تحت عنوان «خواطر عن الفنون 
والصناعات الفنية في الجزائر؛ وفيه كتب هذا القطع ان دارة عبد 
اللطیف الواقعة في أسفل الشتل الزراعي هي قصر فخم مشرف على 
الانهیان وهو رائع رغم حالته المزرية» كما أنه یقع في مکان یسمح 
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بالاستفادة من الشمس والطبيعة فیما إذا قيض له أن یکون مقراً 
للفنانین» یستفیدون من سطحه وآعمدته وساحته الداخلية الزينة 
بالقيشاني الرائع» والحدائق ا حیطة به بلونها الاخضر الزمردي». 


وقد أثار هذا التقریر الحاكم (جونار) عام ۱۹۰۷ ۰ فرأی أن يدعو 
الموهوبين الناشئین في باریس لكي يعيشوا في جو عربي في الجزائر 


وتقع هذه الفیلا حلف ar‏ الوطني للفنون الجمیلة. و 
كانت قصراً عربياً في القرن الثامن عشرء ثم مقراً لوزير الداي» الى أن 
أصبحت منذ عام ۰۸ ۱۹۰ مؤسسة فنية تستقبل كل عام ولمدة سنتين» 
اثنين من الصورین والتحاتین أو العماریین یسمون بعد مسابقة تجري 
في با cn‏ 

ولقد لعبت هذه الفیلا أو هذا الرکز دوراً La‏ في تقوية الارتباط 
بين الجمالية الإسلامية والفنانين الفرنسین الشباب. فلقد كانت 

جميع الشروط لديهم ملائمة لكي يستفيدوا من تجربتهم الفنية» فالدة 
کایة وج il‏ رن صرف» ثم ان الفنانين متفرغون لمهمتهم بعيداً 
عن أية مسؤولية أخرى وظيفية كانت أو عسكرية أو غير ذلك. 
ولا شك أن هذه الظروف الايجابية سمحت لهم باستلهام الجمالية 
الاسلامية أو على الاقل المواضيع العربية. lady‏ يلي سنعمد الى 
استعراض أشهر الفنانين الموفدين الى فيلا عبد اللطيف هذه. 


الرواد الاوائل في فيلا عبد اللطيف: 


لا بد من ذكر الفنانين الاوائل الذين أقاموا في مركز عبد اللطيف 
من أمثال ماكسيم نواره M.Noiré‏ الملقب بالفنان ا جزائري في لوحاته 
«ولادة فی الصحراء) و «أغنية الناي»» «وياسمين الساحل). ومن 
Jui‏ 2 كوفي Cauvy‏ الذي أصبح التصویر الجزائري على يديه 


۱۳۰ 


أكثر نزقاً وأكثر نهجية. ولیون كاري Carré‏ الذي اکتشف BU‏ 
Bully‏ في الطبيعة الجزائرية. 

شارل دوفرزن Ch. Dufresne‏ ولد عام ۱۸۷۲ وتوفي عام 
۸ء ابتدأ حياته الفنية بمارسة ا فر التجاري على ا خشب؛ ثم 
دخل في مدرسة الفنون الجميلة وعين فيها كمساعد نجار. ثم أوفد 
الى الجزائر حيث أقام خلال عامي ۱۹۱۰ - ۰۱۹۱۱ وفي فيلا عبد 
اللطيف اكتشف نفسه كما يقولون. فخلال اقامته هذه وكان فى 
لرابعة والٹلاثین من عمره تجلت عبقريته القوية في التصویر Sly‏ 
ويا لأسف لم يستفد من تقاليد الفن والحياة هناك. 

على أن الجزائر أمدته ببعض المواضيع الغريبة ودفعته نحو اسلوب 
أكثر غنائية. 

ويعتبر بول دوبوا P.E.Dubois‏ من أبرز الموفدين الى' فيلا عبد 
اللطيف وقد حصل عام ۱۹۲۷ على الجائزة الکبری. ومن أشهر 
لوحاته «امرأة من TA‏ الموجودة في متحف الجزائر. 

Li‏ جان لونوا J.Launois‏ فقد توفی عام ۱۹4۲ فی وهران وکان 
قد أوفد عام ۱۹۲۰ الى فيلا عبد اللطیف. ومن بین لوحاته 
«الشرقیات» ۱۹۳۰ و «نساء من الجزائر). 

ثم تعاقب عدد من الفنانين من آمثال بير أوجين كليران 
P.E.Clairin‏ الذي ولد عام ۱۸۹۷ وأوفد الى الجزائر عام ۱۹۲۹ء 
وفي عام ۱۹۳۲ أوفد الصور ريشارد ماغيه والنحات مانيه دامبواز 
D’amboise‏ في ate,‏ فنية لهذه الفيلا. وفي العام التالي أوفد اميل بونو 
Bonneau‏ وأندر 0 همبو £5 Hambourg‏ الذین زاعت شهرتهما فیما 
بعد. 


Li‏ بونو فقد ولد عام ۱۹۰۲ وأقام في الجزائر ثلاث سنوات ثم 
عاد الى الغرب عام ۱۹۶۸ . 


۱۳۱ 


بالغموض pe‏ اکتشف 7 الذي دفعه الى تثبيت شخصیته۳) 
Pe Oly‏ لوحاته «أمرأة من فاس» الموجودة في متحف الجزائر. 

اميل سابورو «Sabouraud‏ أقام Li‏ عام ۱۹۳۲ في الجزائر زائر لدة 
ثلاث ais‏ كموفد الى مركز عبد اللطيف ولقد زار Lai‏ تونس 
والجزائر۔ 

ولا بد هنا أن نذ کر موفدین آخرین Jud‏ جوف Jouve‏ وبيرسيه 
Oley ۲‏ أو جين J'Eugéne‏ والاخوان بوشو (ایتیین (les‏ 
وبواتيل Boitel‏ وبروفوست pe Pruvost‏ | جاکمان Jaquemin‏ 
وفینیسیان Venetien‏ وشور Schurr‏ وخاصة نیفلت .Nivelt‏ 

روجيه نيفلت R.Ch.Nivelt‏ مصور ونحات ولد في باریس عام 
۰ء وهو تلميذ النحات الشهير لوران Laurens‏ في أكاديية 
جوليان» وقد حصل على ميدالية فضية وعلى منحة افريقيا يا لعام 
٥‏ « ثم أوفد إلى فيلا عبد اللطيف عام ۹٤‏ ومن بين لوحاته 
التي رسمها هناك نذ کر «الجزائر  al pl‏ من بني ٥۵ tas si‏ , 

وبالاضافة الى هؤلاء نذكر: 

ماکسیم نواره Noiré‏ مصور الناظر المولود عام ۱۸۸۹ الذي 
حصل (le‏ ۰ على جائزة الشرف على لوحته «خلیج A‏ 
والذي أقام في JA‏ وكان رائد الفن المغربي الأول. 

ایتیین شوفالییه E.Chevalier‏ مصور من باریس تأثر في بداية فنه 
بالوحشيين ٹم انتقل الى A‏ وبرع بتصوير الشاهد البحرية مثل 
(سيدي قروش». 

ماتيو ane M.Verdilhan Né‏ توفي a ۱۹۸ ae‏ قد 


۱۳۲ 


قد تأثر با جو التوسطي في بلده مرسیلیا وضواحیها. وقد قام 
بدراسات تطبيقية على الشمس واثرها على الاشیاء في ال جزائر. 
لوي برتوم سانت آندره وهو مصور وحفار» زین درج AIS‏ بواتییه 
ومدخل مديرية الفنون ا جمیلة في مدينة باریس» وصور باللیتوغراف 
وهو من موفدي مرکز عبد اللطیف عام ۱۹۲۵ ء وکان قد زار 
الجزائر وتونس ومراکش. 
هذا اضافة الى الفناتین الذين ذهبوا بمحض رغبته وعاشوا في 
ولا بد Lol‏ من ذكر النحاتين المستشرقين جورج بيغه G.Beguet‏ 
الذي حصل على الجائزة الکبری عام ۱۹۲١‏ على تمثاله «التوضیء 
العربي Débardeur Arabe‏ الموجود في متحف الجزائر» والنحات 
لودفيك L.Pineau ys‏ وهو من آبرز النحاتين الموفدين الى فيلا عبد 
اللطیف. ویحتفظ متحف الجزائر له بتمثال PA)‏ في الصلاة). 
على أن أكثر الفنانین الذين أقاموا في مدينة الجزائر لم يكتب لهم 
شهرة واسعة لذلك لم يكن من السهل التعرف على انتاجهم ولكن 
ودليل ذلك في أساليبهم الواضحة وفي لوحاتهم المنتشرة في مختلف 
التاحف في العالم والتي استعرض أهمها بارولان في كتابه وا جزائر 
والصورون AT gb bel‏ 
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هوامش الفصل السادس 





)1( انظر مقال بيير P. Cabanne OLS‏ في مجلة Art‏ العدد AVA‏ في 


هذا الوضوع. 

.Dufresne انظر کتابه عن‎ (Y) 

R. Bezombes: L’Exotismes dans l’art. انظر:‎ (Y) 
انظر:‎ (4) 


J. Alazard: L’Orient et la peinture française aux 5 
de Delacroix 4 Renoir - Paris - Plon 1930 


-L. Bénedite: Gasté Peintre Orientaliste انظر مقدمة الدلیل:‎ (0) 
A. Lhote: La peinture Egyptienne انظر:‎ (1) 
انظر الکتاب السابق الذ کر:‎ )۷( 

R. Bezombes: L’Exotisme dans l’art et la pensée 
.F. Fels: Carzou ۱۲ انظر ص‎ (A) 
-M. Dorival: Les peintres du XX.S 2. Vol ۱۶۷ انظر ص‎ (4) 
انظر کتاب أحمد راسم الذي تناول حياة جورج صباغ.‎ )۱۰( 
انظر (الفن اللبناني) لصلاح کامل.‎ )۱۱( 
R. مقال‎ YEA عام ۱۹۲۷ ص‎ A العدد‎ Syria انظر مجلة‎ )۱۱( 
عن «مهمة الفنان جان دوفال فی سوریةه.‎ Dussaud 
AAI ودراسة‎ Ail عن هذه‎ Alazard انظر دراسة الازار‎ (Y) 
.Angelé 
.J. Bouret: A. Hambourg انظر‎ (1Y) 
-V. Barruland: L'Algérie et les peintres orienalistes انظر‎ (\ £) 


۱۳۶ 
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الفصل السابع 


النزعة الاستشراقية 
في فن الانبياء 


Las.‏ مدرسة الانبیاء. 
۔ ا جو الروحي الشرقي. 
راتا :واللغة الغربية. 
۔ الرمزية الشرقية فى فن الانبياء. . 


- زيارات الانبياء للبلاد العربية. 
۔ الانبياء یعیشون في مناخ الارض العربية. 





الفصل السابع 


النزعة الاستشراقية 
في فن الانبیاء 
-١‏ منشأ مدرسة الانبياء: 


Caa‏ النابي Nabisme‏ أو مدرسة الانبیاء» مدرسة فنية شهيرة 
بحد ذاتھاء Le‏ اشتهرت leg‏ لشهرة أصحابها من الفنانين» ذلك أنها 
بقیت الى حد کبیں غامضة وسرية وبعيدة عن أن تکون مجرد طريقة 
فنیة» كما أن أعضاءها لم يهتموا بتوحيد أسلوبهم الفني» الا أنهم 
انطلقوا Lasla‏ من مبدأ واحد. 

على of‏ النقاد والراقبین کانوا یشعرون أن جذور هذه المدرسة» من 
حيث هي مبدأ رمزي» یتصل بتقالید أجنبية» فبعضهم بربطها بغوغان 
Gauguin‏ وبأسلوبه الغترب ویعتبر ان الوسیط بینهما هو سیروزیه 
ء8٣86ء‏ الذي مضی ple‏ ۱۸۸۸ الى بونت آفن وقابل غوغان 
فأطلعه على بعض دراساته التي آنجزها خلال الصیف. وقد جری بین 
غوغان وسيروزيه الحديث العروف والذي أصبح نقطة انطلاق 
والانبياء» كما تقول همبیر(؟. 

فلقد اقترح عليه غوغان تصوير مشهد في الهواء الطلق» فهرع 
سيزوريه لاعداده مستحضراً ملونته وألوانه وريشه؛ وغطاء علبة سيجار 


۱۳۷ 


استعمله كلوحة للرسم علیها. والتقی بغوغان في غابة الحب» وهناك 

- باي لون تری هذه الشجرة؟ 

ev. 

le 5‏ ضع أبهى أصفر لديك. 

. كيف ترى الأرض؟ 

a‏ حمراء. 

۔ اذن ضع أجمل أحمر لديك. 

وعندما انتهت هذه اللوحة أصبحت «الطلسم Talisman‏ الذي 
قدمه سيزوريه إلى أصدقائه فى أكاديمية جوليان والذي أضحى 
اسطورتهم. 

الواقع أن هذا الحوار الذي تم بين غوغان وسيزوريه SEY‏ أن نمر 
به دون توقف وامعانء ذلك أن هذه العبارات الموجزة التی تبادل بها 
الفنانان أفكارهما لم تكن إلا فلسفة جديدة ان دلت على شيء UB‏ 
تدل على تحول جذري للفن الاوربي» تحول من التدقيق بالجزئي ومن 
الاحتفال بالقشرة الواقعية» الى البحث عن الكلى وعن الصورة 
الشاملة» وعن الاشياء المحددة بالرمز الذي ينقل الحدس قبل أن ينقل 
الوعي والفهم. لقد أطلق على فن غوغان دائماً اسم الرمزية أحياناً أو 
اطلق عليه اسم التر AS‏ وفی ا حالة الاولی فإن الرمزية اما تعنی 
الكشف عن أعماق الوضوع والتعبير عنه بأشکال وآلوان مطابقة له 
ولیست مطابقة لظاهر هذا الوضوع. والتسمية الثانية توضح النزعة 
الشرقية التي بادر بها غوغان» عندما جعل فنه وج تشمل الروح 
والجسد الطلی واجزئي الزمني دای بوقت Ta‏ وهکذا کان 
غوغان LAS, La‏ لاتجاهين شرا قيين «ls‏ مدرسة الانبیای 
والدرسة الوحشية (ow LS)‏ 


۱۳۸ 


بونارد oth Bonnard‏ الياباني da‏ قد a‏ 3 9 من 


الاحيان من الفن الياباني» لكن هذا لا يعني أن بونارد jes‏ كافة 
الانبياء. ثم ان عدداً LS‏ من غير الانبياء كان قد تأثر بالفن الياباني. 


ولقد أكد شاسيه Chassé‏ وجود أواصر راسخة بین مدرسة 
الانبياء والمفهوم العربي الشرقي للفن؛ عندما آبان دور شاسيريو 
Chaseriau‏ الصور المستشرق» والذي لقن تلميذه غوستاف مورو 
G.Moreau‏ بذور الفن الشرقي؛ فكان هذا أحسن جسر Jë‏ عليه 
الفن من الاكاديمية الى الرمزية. 

ویعتقد آخرون, أن مدرسة الانبياء كانت اتجاهاً فنياً شرقياً محضاً. 
والواقع أن النظر إلى مدرسة الانبياء» على أنها مجرد مدرسة فنية لم 
يكتب لها الیقای أو مجرد جماعية Civitas-Polis‏ مستترة لا تهم 
أسرارها الکتاب الا بالحدود الفنية» هذا الرأي يخفف كثيراً من أهمية 
هذه الظاهرة التي يجب أن نتناولها نحن العرب بصورة خاصة» بكثير 
من الاهتمام. ذلك وحسب اعتقادنا أن هذه المدرسة هي حلقة متينة 
من حلقات الانجذاب الغربي نحو المفاهيم الدينية الشرقية» مفاهيم 
الوحدانية ووحدة الروح. 


۲- الجو الروحي الشرقي: 


فمنذ أن تطور النظام الكورنثي في الفن الاغريقي؛ وظهر الفن 
البيزنطي والرومي ثم الفن الباروکي(؟ فان ثمة محاولات عقائدية 
شرقية ظهرت فی ال عند افلوطين اوتا رت مع تيارات کب 
جامدة. فمند أن أصدر بولس الرسول رسائله الکتوبة باللاتينية» فلقد 
فصل به كنيسة يسوع Shad‏ تاماً عن مناهلها وأصولها الروحیق 
وشدت الى جوهر أجنبي علماني «يينما كانت شخصية الیسوع 
قصة طفولته تستغيثان بصوت عال مطالبتين أن تصاغا بقالب 


۱۳۹ 


36 
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Pers at‏ ویینما كانت العذراء عند fal‏ الشرق مجرد امرأة ولدت 
انسانياً فى ناسوته «اخلوق»» الجوهر الالهی غير ا خلوق. كان أهل 
الغرب يجعلون من العذراء Ul‏ للاله الفادي «Theotokos‏ وهكذا 
أصبح الاله عند الانسان الغربي الاولبي؛ كالاله عند الاغريق» بينما 
كان في الشرق قوة غا a‏ رکوہ ی 
غضبها ونقمتھاء تنحدر الى الظلام أو ترفع نان الى النور(* وا 


كان الدين السيحي كجميع الاديان التي سبفته أو التي بعده 
كالاسلام» يقوم على فكرة الركزية التي تقوم على مبدا الروح الواحدة 
وهى الله. 


ole pi‏ الادية التي ii‏ ت في الدين السيحي في الغرب» كان 
لا بد من ظهور محاولات لاعادة هذا الدين الى آرومته الاصلية وهي 
الوحدانية الشرقية» وکان (مارکیون) الخالق القيقي للعهد الجديد 
مستعيناً بفكرة Les‏ العمدان في الكتاب القدس القائمة على 
الثالوث الروحاني القدس موحداً في فكرة الله روح call‏ ولكن 
كنيسة بولس حاربت فكرة يوحنا القائمة على (اللوغس) وناصرها 
في ذلك النسطوريون في الشرق. ولم يطل عهد كنيسة ماركيون التي 
عدت يع بن عام ۱ 1 ۱۹۰۰ الا إنها ظهرت في الشرق على يد 
الجبليين ع ۱1۰ أو (ماني) عام ۲۶0۵ وكان أوغسطين الذي قال 
دان الروح أي الأحد تحل على الانسانه» كان من أتباع (ماني) 
نفسه» وكذلك ظهر المازديون والنساطرة الذين رأوا أن الوسيط هو 
الكلمة (في البدء كانت الكلمة). كذلك كانت نفس آهورامازدا 
وروح Gathas‏ اليهودية هي (الكلمة). ونابو (كلمة) مردوخ عند 
الكلدان. اما في الاسلام فقد كان محمد الرسول العربي نور اللہ 
وكان القرآن كلام الله ومحمد شاهد وقادر رغم أميته» أن يحل رموز 
كلام اللہ ومن هنا جاءت قدسية الكلمة في القرآن. 


1١ 


ولقد كان لرأي سبینوزا في «کتاب الاخلاق» أهميته الروحية اذ 
یقول: «ان انتشار الفهم داخل الشعور الواعي برتکز على أن ثمة روح 
واحدة موجودة فى وقت واحد fel‏ صفوف الصطفین 
Oey‏ 


ad‏ كان هذا ال جو الروحي الصرف» جو آفلوطین ويوحنا وسبینوزا 
وباروخ قد دفع هذه المجموعة من المؤمنين الذين درسوا اللاهوت 
الشرقي (الموسوية والاديان الفارسية والدين الاسلامي) وتطلعوا الى 
أهورامازدا أو إلى بعل أو الى يهوه أو إلى call‏ بنفس الفهوم المتعالي» 
فأرادوا أن يعيدوا الدين المسيحي إلى أصوله الوحدانیة فعاشوا جميع 
الطقوس وجميع الثقافات وجمیع العقائد» التي أصبحت واضحة في 
أذهانهم بعد أن أعادوا قراءة التلمود وانجیل یوحنا والقرآن. 


وكانوا يحلمون بجو الأرض البعيدة في شرق مستسر» ويسمون 
أنفسهم «برجوازيو فلسطین» وهم روسيل Russel‏ الفوضوي» 
ورانسون Ranson‏ المتصوف وفويللارد SIMS Vuillard‏ 
وباللان Ballan‏ اليهودي الذي أصبح LS AS‏ فلقد جمعتهم أخوة 

سرب سرية نستطيع أن نسميها „Civitas‏ وكان سيروزيه أول من حلم بها: 
«إنني أحلم في الستقبل بأخوة صرفة فريدة» مؤلفة من فنانین منتجين» 
عشاق للجمال والخیں یضفون على انتاجهم وعلى سلوكهم صفة 
لا تقبل التفسير وهي التي أعنيها بكلمة té‏ 

وكان مكان اجتماعهم سرياً لأنه كان ath‏ ببيت الله Civitas‏ 
Dei‏ حيث لا وجود UW‏ فيها بل (للھنا) وال (ما وراء) كما يقول 
اوغسطين. «وحيث کانوا يجهدون يإيصال الفن الى Ou‏ 

ولكن وقد (اصطفاهم)؟.. الله Ob‏ منحهم النور من روحه» كان 
لا بد من تسمية أنفسهم با يليق بدورهم الجديد. وهكذا اختار 
سيروزيه اسم نبي Nabi‏ من العربية وأطلقه على أعوانه منذ عام 
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۸ کرمز لدور کل منهم» فکان اسم بونارد النبي الياباني 
<Nipponizing‏ وأطلق على في ر كاد اسم النبي المسلة و على فویللارد 
النبي الجزائري. 

ولم يكن الانبياء مبشرين ولكنهم نشروا بعض آرائهم في انجلة 
البيضاء «La revue Blanche‏ إلا أنهم كانوا ضمن حدود الايمان 
الخاص والتبتل الشبيه بتبتل الصوفيين. لذلك كانوا بحاجة إلى 
الاعتزال «والانزواء خارج محيطهم الاجتماعي وخارج Des‏ 

لقد عاش الانبياء جميع ظروف الفكر الوحداني الذي ظهر في 
العالم العربي» والذي يقوم على تعرية الانسان من وجوده المادي. 
والاتصال بالمطلق عن طريق الرياضة الروحية التي تمر عند الصوفيين 


بالراحل AJ‏ أولاً التحرر من شهوات الجسد cilli‏ ثانياً التأمل 
والعلم الذاتی ا مباشرہ ثالثاً الوجد واتحاد النفس بالله الواحد اتحاداً تاماً. 


ان هدف الصوفي هو التواجد التام مع call‏ بل لقد بلغ به انتطرف 
عندما كان یعتکف في زوایاه أو في «الخانقاوات» أن یقوم بطقوس 
وحرکات تودي به إلى الدواره بل لعلهم تعاطوا ا خدرات التي تعجل 
بانفصالهم عن الواقع لكي بهیموا بالاتصال بالله والاندماج به. 

ولعل تلك الجماعة من الفنانین الذين اعتکفوا في أماكن pe‏ 
وفتحوا قصص الشرق وكتبه القدسة فقرآوها بلغتها العربية أو العبرية 
وتمثلوهاء وارتدوا اللابس الشرقية والعربية» وتکلموا ألفاظاً غير 
مفهومة» لعل هؤلاء قد مارسوا Lad‏ طقوساً أخرى للاتصال al‏ 
فيشعرون أنهم وصلوا مرتبة أنبياء» بينما كان الصوفيون لا يفرقون في 
حالات الوجد بينهم وبين الله «أنا الحق» كما يقول ابن عربي» أو كما 
يقول الحلاج: 


أنا من «cs gal‏ ومن آهوی أنا 
نحن روحان حللنا بدنا 


Lis al وإذا آبسصرته‎ 

والواقع ad‏ أحاط الانبياء أنفسهم بجميع الاجواء والظروف 
المناسبة لممارسة الطريقة الصوفية. ولقد ذكرت هومبير كثيراً عن هذه 
افطارهم الشهري» حيث كانوا يجتمعون حول المائدة المتواضعة مار 
مجاور للمرسم» وفي قبو صغير OO glee‏ كان ينتقل سيروزيه بخياله 
الى قصور الف ليلة وليلةء وقد أحاط الرفاق أنفسهم بجميع المظاهر 
الشرقیف فملابسهم كانت مستوحاة من مللابس العرب ومفصلة 
أحياناً كالعباءة أو الروب» وذلك حسب الصور الواردة من البلاد 

وفي Dey‏ موجهة من موريس دوني» کتب سيروزيه: 

بونت آفن ۱۸۸۹ ۔ یوم فینوس۔ 

«لقد تلقيت أخباراً عن النبيين سیغان Seguin‏ وايبلس Ibis‏ لقد 
تناولا bee‏ الفطور الشهري بعد أن ارتديا ملابس شرقیةه. 

۳ الائبیاء واللغة العربية: 

لقد نظم الانبیاء هذه السهرة الشهرية حيث کانوا يمارسون طقوساً 
صوفية محضة وکانوا یتحدئون عن الفلسفة الروحانية السحرية» 

وتذ کر هومبير أن کازالیس Cazalis‏ حاول أن يقيس أبعاد التمائیل 
الاشورية والمصرية من خلال الصور» لكي يكشف عن بعض 
العلاقات فى النسب وعن بعض الاصول الغامضة والصوفية. 

«وكانوا يستعملون اصطلاحات عربية وعبرية مفرنسة» وكان 
كازاليس قد درس بعمق هاتين اللغتين» کما تقول ھومبیں في معهد 
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اللغات الشرقية» کذلك درس سیروزیه نفس اللغة العربية والعبریت 
واننا لثری توقیعه باللغة العربية على بعض أعماله. وکان کازالیس 
وسیروزیه مرجعین لغويين وتاریخیین لهذه ELA‏ 

وتعددت الوسائل عند الانبياء» لعاناة الوجد الکاشف عن الحق أو 
عن JLH‏ الطلق أو لعاناة الاندماج الكلي» وكان كل عضو في هذه 
الاخوة يسعى إلى تحقيق وجده عن طريقه الخاص. فلقد كان هنري 
غبرییل ايبلس يذهب غالبا الى الحمام التركي» وكما يقول هو db‏ 
هذه هي أحسن طریقة للعيش في جو شرقي؛. 

٤ے‏ الرمزية الشرفية في فن الانبياء: 

هذه الاخوة التي كانت تنظر بصوفية الى بهاء وسحر الشرق؛ 
والتي كانت تطبق في أعمالها روحية الشرق» وتتداول مصطلحاته في 
احادیٹھا ومراسلاتھاء قد Cie‏ صوفية خاصة جرتها نحو الرمز 
ودفعتھا الى الغوص في الغموض. 

وییدو التأثير JUH‏ على «الانبياء» ST‏ وضوحاً في مجال الرمز 
الذي رافق دائما الصوفية» ولقد نقل الانبياء ذوقهم النقي والصوفي 
الى انتاجھم؛ وأصبحت اللوحة بحسب تعريف موريس SP‏ 
«مساحة مسطحة مغطاة بالالوان وفق نظام معين مجمّع؛ قبل أن تمثل 
حصاناً أو معركة أو امرأة عارية أو أية قصة). 

لقد أوضح دوني في تعريفه الشهير هذا وكما يقول كاسو 
«الاندفاع الذي يودي بالفكر الى الاستغناء عن كل صنعة وتعقيد» 
والعودة الى الحالة البكر القديمة» كما عبر هذا التعریف عن اتجاه الفن 
الجديد للكشف عن الجوهر والرمز اليه عن طريق الحدس لا ا حس. 

لقد استعمل الانبياء اصطلاحات غامضة, بقصد جعل العاني 
الخاصة رمزية. وهكذا فلقد بحثوا في مجال الفن عن نظائر ذلك؛ مما 
أعطاهم صفة الفنانين الرمزيين. ويقول موريس دوني“ ولقد استعاض 
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الانبياء عن فكرة الطبيعة منظوراً اليها من خلال المزاجء بنظرية معادل 
الشيء والرمز». 

ویتحدث Ces‏ عن الطابع الرمزي عند العرب فيقول: وعدا 
ان العرب السلمین حصیفون» فلقد کانوا اکثر من ذلك دقيقين لیس 
فقط في مجال الاجتهاد بل أيضاً في مجال الشكل. فلقد اختصوا 
بأهمية فريدة في نطق وتجويد الكلمات العريية وسور القرآن» ومکنا 
ee 0‏ أن يعطوا الرقش العربي دلالات رمزیف ان كانت أقل 

ays‏ عند «الانبياء» كانت Lai‏ فن in‏ باشارات تشكيلية 
كما یقول موريس دوني( "؟ فهي تعبر بواسطة التصوير عن مشاعم 
وأحاسیس». ولکن الرمزية كانت مسيطرة حتی على اجتماعانهم 
السرية وعلى نظامهم ومحادثاتهم. وبهذا يروي لنا موريس دوني «ان 
الاصوات والالوان والکلمات لها قيمة اعجازية تعبيرية» خارجة على 
كل تمثيل» وخارجة على العنی الاديي للکلمات؟. 

وفيما يلي سطر من رسالة موجهة من فيركاد ۷۵۲۲۵۵ وصديقه 
Ballin OWL‏ إلى أصدقائهم «الانبياء». 

Pax Vobiseum nune et semper! Lumen astrabis sit 
-Semper in vostris animis 
نور العالم» وصول الكلمة الازلية».‎ 

ان علدت 1 الذي à‏ على ید joie‏ کان بعید وت واج 
فکان عصر ال ۳ aay‏ للامتداد or‏ فى a‏ 
الكلاسي. وهكذا كان زیوس وارفیوس في هيئة انسان» WIS‏ 
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أصبح MN‏ ویسوع في صور مشابهة. ولقد أراد الانبياء أن 
یعیدوا لله قدسيته فلا تکون له صورة الاحياء والادمیین ولا تکون 
العبادة للأنا بل للجوهر الكلي (ال هو). 

ch‏ لنحفظ دائماً الصباح مضاء أمام الصورة القدسة الستعارة في 
Gly ls‏ 

«دعوا الارباب بودا (سيك) والاوزیریس وغائیل جوبيتر الهائلة 
تسقط محطمة أمام وجه الهی أمام الثالوث المقدسء العدالة والحب 
والجمال» عوضاً عن OW‏ والابن والروح القدس». 

ولان الانبياء كانوا مصورين قبل كل شيء آخر, فلقد كان مفهوم 
الوحدة» ومفهوم الاندماج والتداحل هو السیطر في حطوطهم 
وألوانهم. 

وفيما يتعلق LIL‏ فان سيروزيه كان يتمنى رؤية ترکیبات تتجمع 
على سطح واحذ بعدد محدود من ا خطوط المستقيمة» من الزوايا ومن 
الاقواس ومن du‏ انه مفهوم هندسي صرف ينطبق على مفهوم 
الفن الهندسي العربي. 

ولقد وصف موريس دوني في مذ كراته رسمه بقوله: «ان رسومي 
توحي ولا تعدف», انها لا تحدد مطلقا. انها تضعنا کالوسیقی» في 
عالم اللا محدود الغامضه. 

لقد أضحى اللون عند بونارد بصورة خاصةء نوعاً من التجريد 
يعمل فيه على ابراز النور والظل بصورة أساسية. ويرتبط بونارد دائما 
بالالوان المتممة» مضفياً ا حلم على الالوان الاساسية» وكان يفضل 
é‏ الالوان. ley‏ كل حال فان اسلوب «الانبياء» مختلف» J‏ 
واحد منهم agi‏ ولكنهم كانوا جمیعاً تقریباً مرتبطين بالروح 
الصوفية التي سبقهم اليها موريس دوني والتي استوحاها بدوره من 
مدرسة أنغر Ingres‏ الاستشراقية. 


1١55 


في التصویر» عن طريق ربطهم بمفهوم رحماني مثالي. كذلك اوضح 
شاسیه Chassé‏ ان غاية الفن لدی سیروزیه هي جعل الطبيعة مثالية 
ae‏ الاڈ o‏ فقد تقل سے و 7 الشرق دلالات لاتم 
uses‏ فهو یری أن ارم واحد لیس برقم لأنه یتضمن جمیع 
الارقام. وان الرقم ۲ يعبر عن عن الصراع بين مبدأين. وان هذا الصراع 
عقیم اذا لم Ob‏ بالنتيجة التي تؤدي الى الرقم ۳ . ومن هنا جاءت 
۳ الثالوث في جميع الاديان. ومن الناحية التشكيلية فان الرقم ۳ 
هو Ji‏ رقم جدير بتشکیل مساحف والثلث التساوي الاضلاع هو 
أبسط مثل على ذلك. وعنده أن الرقم ۳ یعنی الله أو الخال أما الرقم 
٤‏ فليس هو رقم أولي» بل هو مکرر للرقم ۲ ۰ وهو يدل على التوازن 
فى المواد وهو مثال على الاجسام الصلبة. أما الرقم ٥‏ فهو رقم التزيين 
كما يقول فیثاغورس. 
والعدد /ا يفسر اتحاد الخالق بمخلوقاته لأنه مؤلف من ۳+ وهو 
رقم كامل لانه مبتوت فيه. الخ... 
لقد كان معرض عام ۱۸۹۹ الذي أقيم في صالون Durand‏ 
Ruel‏ آخر معرض للانبياء» ثم توزعوا متابعين نزوعهم الاستشراقي 
بزيارة البلاد العربية» حيث عاشوا المناخ الحقيقي لتفكيرهم الصوفي. 
- زيارات «الأنبيا للبلاد العربية 
١-الى‏ مصر: 


مو البلاد العربية وخاصة فلسطین مهد حیث تفاعلوا 
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هناك مع واقع الحياة التي کانوا یتصورونها فی خلوانهم وأحادينهم 
وحيث الطقوس والظاهر التي قد تتجاوز طقوسهم ورموزهم. 


ومن أبرز «الأنبياء» الذين زاروا AN‏ العربية اميل برناره موريس 
دوني» بول سيروزيه وبيير بونارد. 


Ll‏ اميل برنارد Bernard‏ فهو OÙ‏ مصون شاعر وناقد فني ولد 
في ليل عام VATA‏ وتوفي ما ۱ يعتبر برنارد المؤسس 
الحقية للتصوير الرمزي ورائد «الأنبياء». لقد كان أكبر الستشرقین 
8 كان برنارد صديقاً لفان غوع» وهو الذي تولى مسؤولية اقامة 
معرض باريسي له في مونمارتر عام ۱۸۹۳ . . ثم أصبح صديق غوغان 
في بريتاني» وفيها عاش مرحلة الرمزية في فنه. وفي آذار عام ۱۸۰۳۹۳ 
ترك فرنسا وسافر الى مصر وأقام فيها حتى عام ۱ حیث عاد الى 
باریس لفترة وجيزة» ثم رجع الى مصر وبقي فيها حتى عام 4 ۱۹۰ » 
وبقي خلال هذه الفترة الطويلة يزاول الاستشراق. فقد كتب «سفر 
te ALI‏ الكتاب الذي نشر في مصر عام ۱۸۹۸ وزئنه بصورة 
شخصية له كان قد صورها عام 5 لوترك. وعدا عن لوجاته 
ols LA‏ الطابع الشعبي التي حافظت على آناقتها؛ فقد صور عدداً 
كبيراً من الرسوم ا جداریة ومن الرسوم الزجاجیة لبعض الكنائس 


وفي عام ۷ء وبمناسبة معرض الفن تحص الذي يقام في 
القصر الصغیر في باريس اعتبر برنارد أول من أسس الرمزية في الفن. 
ومن خلال آعماله ذات الطابع الشرقي» نستطیع أن نذ کر اللوحات 
التالیة: «منظر داخلي مصري» ۱۹۰۱ «شارع التبغ» الوجودة في 
متحف الفن الحديث في باريس» «حرم» في متحف فرنسا ما وراء 
البحار في باريس. «شاربة ا خدرہ «الوصيفة) ۰۱۹۲۷ «شرقيتان 
جالستان»» «امرأتان عرییتان»» (نسوة عربيات أمام النرجيلة) وغير 
ذلك. 
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۲- ا ی الجزاثر: 

تلقی موريس دوني M.Denis‏ في بونت آفن تأثیر الرمزية عن بول 
غوغان. 

ولقد قلبت نظرياته أفكار مجموعة طلاب أكاديمية جولیان حيث 
كان هو نفسه منهم» وذلك بعد أن JE‏ سيروزيه اليهم الطلسم الذي 
Al‏ ياشراف غوغان. 

ولقد شغف دونی بالتفکیر الفلسفی کصدیقه سیروزیه» وهكذا 
اتبع صف الفلسفة فى انوية « کوندورسیه Condorcet‏ ولکن ذوق 
(دونی) کان مختلفاً عن ذوق سيروزيه. لقد كان كثير الصفای 
واضحاً ودقيقاً. وإلى جانب اتجاهاته الصوفیة فلقد انطوى موريس 
دونى فى أعماقه على طيبة ايجابية. 


ولقد أصبح «دونی» aol‏ الأعضاء الذين أعلنوا عن حماستهم 
(للانبياء) ووضعهم إلى جانب الحواريين الفلسطيتيين» ومثلهم بانبیاء 

وشرع دونى بتصوير مواضيع دينية) وقد بدا فيها شديد الحماسة 
للغوص في حياة السيد السیح؛ ولاعادة خلق الجو الصرف لفلسطين 

وفى مذکراته الخاصة بعض الكلمات المعبرة كتبها du‏ عام 
۰ ولم aly‏ بعد الخامسة عشر عاماً: «يتوجب علي أن أصبح 
ضور Lac‏ وأن أجعل جميع المعجزات المسيحية مشهورة ool‏ 
ol‏ ذلك Moly‏ 


لقد نصحه أستاذه أن يحصل على صور فوتوغرافية لفلسطین قبل 


كافية» فلقد كان عليه أن ply‏ إلى أرض السیح وهکذا زار الجزائر 
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وتونس Vel‏ ثم فلسطین حیث الأرض القدسة وحیث وجد الصورة 
الحية للعهد القدم. 

نفي شباط 1۹۲۱ وصل موريس دوني إلى الجراثر aay‏ كانت 
دهشته لا توصف أمام النور الصارخ ‘Le‏ يرى تأثیر النور القيم على 
اللون والصبغة ا حلیة بصورة أوضح. لیس من شية اطلاقأ؛ ولیس من 
تضاد أو من ON LSAT‏ 

ثم ذهب الى جنويي الجزاثر قرب الصحراء «في سوق بیسکراه 
حيث الجمال الکثف ينتصر على اللون ا حلی! اننى أفكر بمذكرة 
دولاكروا وبا كتبه فيها أكثر من تفكيري بتصویرہ). 

وبعد زيارة طويلة الى مدينة القيروان في تونس» سافر الى 
الاسكندرية ثم إلى القاهرة ثم إلى الاقصر «الأقصر ‏ كما كتب في 
مذكراته ‏ هو الوضوع الذي كان لا بد أن آصور ضفاف النیل» 
الراکب. النسوة الماضيات لنضح col‏ والرجال يملأون OA‏ 

وفي القدس JS‏ الارض وأدى الحج» ثم تابع سفره الى دمشق 
التي لتى قال عنها «هي واحة es‏ وفیها بردی الذهبی Se OU‏ 8 
فوت مياهه الواردة من فروعه السبعة» فیمنحها ail‏ كما یفعل 
الفيغا في مدينة غرناطة. السوق في كل مكان. أسواق عالية مغطاة 
بالصفيح ll‏ برصاص OM OLLI‏ 

ui‏ بول سیروزیه Serusier‏ فلقد ولد في باریس عام ۱۸۱۳ وفیها 
عاش عند alal‏ وهم من البورجوازیین الفلمنك الفرنسیین. ومات في 
مورلي Morlaix‏ عام ۱۹۲۷ء ومنذ طفولته كان يتمتع بذوق 
مرهف في الفن وكان يهتم بالفلسفة واللغات الشرقية» وهكذا AÍ‏ 
العربية والعبرية. 

وفي صالون عام ۱۸۸۸ أحرز جائزة الشرف» ثم سافر الى بونت 
آفن كعبة التصویں حيث كان بول غوغان محاطاً بحلقة صغيرة من 


۱۵ ۰+ 


الفنانين» مثل اميل برنارد cE.Bernard‏ شارل فیلیجه «Ch.Filiger‏ 
شارل لافال «Ch.Laval‏ ارماند سیغوان ASeguin‏ وآخرین. ولکن 
بول سیروزیه لم يكن يملك الجرأة على الاختلاط بهنه ا جموعة. ثم 
تشجع وتوجه الى غوغان يطلعه على بعض الدراسات التي آنجزها 
خلال الصيف وكأن سيروزيه في ذلك الوقت قطب أكاديمية جوليانء 
وزعيماً على أصدقائه الفنانين» بول رانسون» هنري غبربیل اييلس» 
موريس دوني وبیر بونارد» وكان موضع تقديرهم لثقافته ونهمه 
للمعرفة ولفكره الغريب» وكانوا ينصتون اليه مذهولین لقد كان 
يتكلم بطلاقة» مستنداً الى فلسفة افلوطين والاسکندرین والاسلام. 


Les‏ دعم احترام اخوانه له دراسته للغات الشرقية وآدابها وخاصة 
اللغة العربية. ولقد دفعه ذلك إلى التعمق فى أسرار ومصادر الدين 
السیحی» فدخل دير 8 أكثر من مرة رف هناك على الاب 
Didier‏ الذي دفعه أكثر فأكثر الى الاتجاه الديني في الفن والقائم على 
فكرة النسب الالهية. كما دفعه الى تأليف كتابه الآنف الذكر 
.A.B.C.de la peinture moderen‏ ولقد قربه هذا من Al‏ الصوفي 
العربي» وظهرت هذه الصوفية بوضوح في آسلوبه وتفکیره. قفي 
لوحته «الطره أو فى لوحته Tityre et Melibéer‏ ۱۹۰ نلاحظ أن 
هذه الصوفية متمثلة بجعل الطبيعة مثالية كما ذکر شاسیه(۲۲) ولقد 
وصف الاخوان ماریوس اري ‏ لوبلوند تصویر سیروزیه بقولهم «انه 
اشبه ببساط من الصمت» ویضیفان قولهما: «ان سیروزیه انسان 
صوفي متواضع. يؤمن بالاخرین. بحس ولکنه یقارنء انه یعرف BU‏ 
يريد» ویعلم ما یعرف عاقل كأنه le‏ ویفکر بأمور بعيدة» مثقف» 
یحترم الطبیعة). 


بییر بونارد هو واحد من رواد مدرسة الانییای ولد قرب باریس 


عام ۱۸-۷ وتوفی في کانیه عام ۱۹:۷ وکان في العشرین من 
عمره عندما كان يدرس القانون» ثم قادته بداهته الفنية الى أكاديمية 


‘oi 
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جولیان في باریس حيث اجتمع بأقرانه» آمثال فویللارد وروسیل 
ودوني ورانسون وفاللتون. وتوطدت علاقته بسیروزییه وانضم مند 
البداية الى جماعة الانبیاء. 

ومضی بونارد كغيره من «الانبیاءه نحو البلاد العربیة. فزار تونس 
والجزائر عام ۱۹۱۰ زر وتا من الواضیع 
التفکیر مر ۳ ييزومب وان aby‏ مدين be‏ دأ لاشرق ليس 
بالشكل فقط بل بالجوهر». 
والحدودہ فى جو هوائی یغلفها كأنه ضباب OMB‏ 


- الانبیاء يعيشون في مناخ الارض العربية: 


يتضح من استعراض مراحل blis‏ «الانبياء» ومن خلال تفکیرهم 
واطلاعهم» أنهم فة من المؤمنين الذين حاولوا النفاذ الى ما وراء 
احداث LAY‏ واعادة كتابته بأسلوب شاعري صوفی؛ فکان لا بد 
لهم من نقل جو الانجیل في البلاد العربية إليهي أو انتقالهم هم cad‏ 
وسواء أكانت هام ادر die‏ م ty‏ من الالهام فإنها ضمت 
۱ مجموعة من الفنانین دیحثون فعلاً عن فن يفهمونه جميعاً بصورة 
متمائلت وهذا كان كافياً لسعادتهم ولتعزیز جدلهم ونضالهم الذي لم 
يتجاوز قط اطار الفن4. 

إلا أن تأثير غوغان على هذه الجماعة» ظهر في الطابع الرمزي 
الذي غلف انتاجهم وفي روح الغامرة التي غرسها في نفوسهم. 

ومع أن هذا الاتجاه قد رافقته كثير من الطقوس كالطلسم» والمائدة 
الشهرية والملابس الشرقية والالفاظ الغامضة حتى اسم هذه المدرسة 
ذاتهاء فاننا نعتقد بأن مظاهر البلاد العريية لم تكن هي نفسها 


۱۰۲ 


القصودة عندهم على عکس الرومانتیین, بل هي الروح الشرقية 
الصافية التي حاولوا اقتباسهاء والنزعة التعالية الغفلة التي حاولوا نقلها 
الى فنهم. 

ولکن ماذا نری في فنهم من العناصر الجمالية» غير هذه الصوفية 
وهذه الرمزیة؟ 

الحق أن عدداً من الفنانین «الأنبياء» وهم رودون ورانسون 
وسیروزیه وبرنارد» حاولوا الاقتباس من الرقش العربي» ومن أبرز 
هؤلاء» رانسون الذي حفلت تصاميم السجاد لديه بالخطوط العربية 
وبالتزيينات والمواضیع؛ حتى لتكاد بعض صوره تکون نسخة عن 
الصور العربية لولا مواضيعها العارية. ومثال ذلك «عارية ضمن زخرفة 
شرقية) و «قاطفات التفاح» وفيها نرى ا خطوط العربية تضم الموضوع 
برمته» والموضوع بصورة عامة باطاره وخلفيته يشابه السجاد الشرقي. 

ولقد أنجر رانسون في عام ۱۸۹۵ في موضوعه المؤلف من EW‏ 
أفاريز» تزبینات تعتمد على جمالية الفن العربي» وهي التكرار والصيغة 
النباتية والتناظر. 

إلا أن الطابع الصوفي والرمزي كان شاملاً SY‏ «الأنبياي 
وخاصة منهم بونارد - ودوني ۔ وفویللارد. 

وییدو هذا الطابع في محاولة هؤلاء الفنانين تغفيل الاشكال 
Anonymement‏ عن طریق استعمال لو ان واحدة» وبقوة واحدة 
de‏ فلقد زال الانفصال الشيئى الذي Jane‏ لکل جزء استقلاله 
ووجوده الخاص» ما كان شائعاً في الفن الاولومبي الفربي» وحل 
محله اتحاد كلى للاشیاء عن طریق تعريتها من حصائصهاء واعادة 
تصویر الطبيعة متصلة موحدة لا تجزئة فیها ولا تباين. 

ولم يعد هم هؤلاء مطابقة الواقع كما یعرفه الفنان بعقله بل 
تصوير الاشیاء وفق الحدس. ولم يعد هدف الفنان محاكاة الحقائق 


۱۰۳ 


الواقعية» بل الاندماج في تلك الحقائق حتی تتحد مع الطبيعة. ولقد 
كانت نظرة الفنانین الانبیاء للطبيعة هی نظرة الشرقی الى الکون 
الواحد السدعي, الذي لا یقبل التجزئة, لأن في کل جزء منه یکمن 
PA‏ برمته. 
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هوامش الفصل السابع 


.A. Humbert: Les Nabis et leur Epoque ۲۹۰ انظر ص‎ (1) 
.Chassé: Les Nabis et leur temps ١94٠ انظر ص‎ (Y) 

(Y)‏ نعتقد أن هذه التسمية جاءعت من اسم القدیس باروخ» والبعض يعتقد 
أنها جاءت من Borroco‏ البرتغالية ذات الاصل العربى CES‏ 

)£( انظر شبنغلر» انهیار الحضارة ج٣‏ + ص٤٦٦‏ بالعربية. وبراجع أبن 
sll‏ 

)9( رسالة من سیروزیه الى موريس دوني. 

)1( انظر هومبیر نفس الرجع. ۱ 

.(Passage Brady) أو‎ Les trois cocottes مثل حانة‎ (Y) 

. ۱۲ انظر هومبير نفس الرجع ص‎ (A) 

.M. Denis: Nouvelles théories ۳۱ انظر ص‎ (4) 

(۱۰) في كتابه (محاولة فلسفة الرقش العريي) ص ۱۱۷ السابق الذ کر. 
(۱۱) في كتابه عن سيزوريه Serusier‏ ص ٦٦‏ : 

JE )۱۲(‏ صورة الرب في سقف كنيسة السکستین» وقارنها مع صور 
جویتر. WIS‏ تذكر صورة المسيح على شكل أورفيوس في كاتاكومب 
روما. 

(۱۳) ذكرته هومبير في كتابها الأئف الذكر. 

.A. B. C. de la peinture moderne عن‎ ala (ء ۱) انظر‎ 

.5. Barazetti: M. Denis انظر‎ (1°) 

.M. Denis: Journal انظر‎ (17) 

(۱۷) في کتابه عن سیروزیه ص ۱۷ . 

. ۱۹۰ بيزومب في کتابه السابق الذ کر ص‎ pal (VA) 


و ۱ 


الفصل الثامن 


الوحشية واثر الشرق 


۱ - الوحشية تسمية able‏ 

۲ الوحشية والالوان الشرقية.. 
۳ - التأثیر الافريقي. 

5 من هم gl‏ حشیون. 

٥‏ ۔ التعبیریون الوحشیون. 


الفصل الثامن 





الوحشية واثر الشرق 


١‏ الوحشية تسمية خاطنه 


في عام ۱۹۰۵ وفي جناح خاص في معرض الخريف» الذي یقام 
فى القصر الكبير فى باريس» كانت مجموعة من اللوحات الزيتية» 
لعدد من الفنانين الثائرين الذين تجمعوا حول الفنان الناشىء اللامع 
هنري ماتيس» قد أحدثت ضعّة بين صفوف التفرجین الذين 
أدهشهم هذا الخروج السافر على التقاليد المتبعة في الفن والتلوين. 
وكان ا حانقون والدهوشون اوفر عددا من المعجبين المؤيدين» ومع 
ذلك فلقد كان الفضول يدفع المزيد من الناس إلى رؤية الاعمال 
الجريئة «المفجعة»» ولقد عبر الصحفي كاميل موكلير C.Mauclaire‏ 
عن خيبة الجمهور أمام الصخب اللوني الذي ينطلق من أعمال هؤلاء 
العارضين» في مقالة لاذعة نشرها في جريدة الصباح Le Matin‏ 
ولقد أورد فيها عبارة سبق أن قالها روسكين عام ۱۸۷۷ ناسبة 
معرض Les‏ في لندن «لقد قذف هؤلاء الجمهور بسطل من 
Oe SI‏ 

ومن المؤكد أن النقاد لم يروا من خلال هذه الأعمال الا مظاهرة 
لونية أو de‏ فقد كتب مارسيل نيكول M.Nicolle‏ في جريدة روان 


١8 
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ob‏ هذه اللوحات أشبه بألعاب بربرية وساذجة لطفل یعبث بعلبة 
الوان» جاءته هدية يوم ميلاده الأول». 


0۶ 


والواقع أنه لم یک كن لاي داخل الى هذه القاعة بد من أن یصفعه 
التناقض بين التمثالين الواقعيين اللذين يذكران بالاسلوب الفلورنسي 
الرصین» Las‏ تمثال جزع طفل وقثال نصفي لامرأة» وین مجموعة 
الالوان التي تکاد تصرخ مدوية من خلال لوحات هوّلاء العارضین» 
وهم كاموان Camoin‏ وديران Derein‏ وفان دونغن Van Dongen‏ 
ودوفي Dufy‏ وفریز Friesz‏ ومانغان Manguin‏ ومارینو Marinot‏ 
وماركيه Marquet‏ وماتیس Matisse‏ وبوي Puy‏ وفالتا Valtat‏ 
وفلامنك -Viaminck‏ 


ولقد عبر لويس فوسیل LVauxelles‏ الناقد الذائع الصیت عن 
هذه الفارقة الكبيرة بين الفن رای والفن المعروض» في نقده 
الشهور في مجلة Gil Blas‏ في ۱۷ تشر ین الأول عام ۱۹۰۲٦‏ وفيه 
یقول: op‏ هذه التمائیل هي آشبه بتمائیل Lo‏ تللو بين الوحوش». 


ولعل فوسیل كان قد أقنع الکتاب والنقاد بقدرته على ابتکار 
التسميات المثيرة» للاتجاهات الفنية المبتكرة» فسرت تسمية الوحوش 
على جميع العارضين» وأصبحت هذه التسمية السمة الجديدة لفن 
جدید حاول بعض النقاد فيما بعد استعمالها وتفنيد مضمونھاء من 
Jei‏ مالبيل Malpel‏ وغيومان .Guillement‏ وهكذا دخلت الى 
تاريخ الفن في غفلة من تمحيص رجال اللغة أو من تدقيق المؤرخين 
الباحثين القادرين على دید أصولها الحقيقية. ذلك OY‏ كلمة 
وحشية Fauvisme‏ لم تكن تحمل في ذاتها معناها الصحيح» فما هو 
المقصود منها؟ هل هم الفنانون العارضون» وكيف يكن أن نطلق 


۱۹۰ 


علیهم هذا النعت القاسي وأكثرهم رقیق ا حاشیة ناعم المعشر انساني 
الثقافة» أم هو فنهم! وفيه من معاني العفوية والطفولية الساذجة 
ما يحميه من تهمة غاشمة كهذه. ان ما دفع فوسيل الى هذه التسمية 
لم يكن الا ذلك الانفعال البصري الذي انعكس عن المقارنة بين فن 
رصین عقلاني تقليدي» وفن پر جي تقدمي. ومثل هذه التسميات 
لا يستسيغها اللسان العريي الذي Of‏ لکلام رداء bus‏ للمعنی 
والضمون, ولکن إذا کان الأمر كذلك» شأنه شأن أكثر الشسمیات 
المبتكرة للاتجاهات ا حدیئة فى الفن» فان هذا يدفعنا الى البحث عن 
تسمية أخرى أكثر ملاءمة لطبيعة هذا الفن» كما يدفعنا الى البحث 
عن الاصول الحقيقية لهذا الفن. 


- الوحشية والالوان الشرقية 


ان أول نظرة نلقيها على فن الوحشيين تدفعنا الى تذكر الفنون 
الشعبية في البلاد العريية» هذه الفنون المبسطة التي أغفلت الشبه 
وتحاشت التعبير عن البعد الثالث ولم تتقيد بمبادىء النظور» كما 
نقلت الالوان الاكثر حدة دون أن تحفل بمخففات اللون ودرجاته» 
00 هذه الالوان مسر مقصورة على الاساسي الصرف منهاء 
فى الوان السجاد j‏ آلوان الاواني ال جاجية cll,‏ الشرقي 
الذي انتشر بین أوساط الفنانین الغربیین منذ عهد السید 
اوغست صدیق دولا کرواء وحتی دروس غوستاف مورو وتطبیقاته 
الاستشراقية» التي بدت عند طلابه في معرض ١5١5‏ والتي لاحظها 
بوضوح فوسيل نفسه في مقاله المذكور وفيه يقول: انها الوان حارة 
رائعة لها ضياء الوان السجاد الشرقي". 


من هنا نستطيع تصور علاقة عربية في نشأة وتطور فن الوحشيين. 


ae‏ مرحلة تجمع الاسلوب؛ فلقد كانت ثمة أسباب آلت الى هذا 


۱ 


الاتجاه» منها آثار غوغان الذي توفي عام ۱۹۰۳ ومعرض فان غوغ 
الذي أقيم عام ۱۹۰۱ في صالة برنهام في باریس ومعرض A‏ 
الاسلامي الذي أقيم عام ۱۹۰۳ في جناح مارسان. 


كذلك كان (غوغان) قد Gab‏ مبادىء أسلوبه الفني في الحوار 
الذي تم بينه ويين سیزوریه. فكان ذلك بداية الرمزية الصوفية في اللون 
احض. كما كانت ثورته على تقاليد الفن الاغريقي» درسا في 
الانصر اف عن المحاكاة والتناظر الهندسي؛ ولقد كتب الى صديق له 
قائلاً: «مهما كان الفن الاغريقي جمیلا فانه سبة كبرى» عليك دائماً 
بالفن الفارسي والكمبودي ولا ننس الفن الصري». 

ul‏ (فان غوغ) فلقد قدم الى هؤلاء الفنانين الشباب أكثر عناصر 
rey‏ وذلك أثناء معرضه عام ۱ 4۰ 6 وكان رفع أسلوبه علیهم 
مفاجئا» فلقد وجدوا فى أسلوبه ide VA‏ عن التشکیل الهندسي 
الى التشکیل اللوني الوسيقي؛ وكان فان غوغ قد تحدث منذ البداية 
عن هذا التحول بقوله في رسالة إلى al‏ تيو Ol‏ التصویر JH‏ 
ینبیء عن مستقبل يصبح فيه أكثر ليونة وموسيقية بعيداً عن النحت 
ومحصوراً باللون». ولقد كتب (فلامنك) الذي شاهد هذا المعرض 
مع أصدقائه يصف أثر آعمال فان غوغ فيهم قائلا «حتی ذلك الوقت 
کنت أجهل فان غوغ ولقد بدت لي أعماله رائعة خارقة» وانبعث 
فان غوغ غ sll‏ کرائد ولقد كنت سعيداً بالثقة التي آوحی إلى de‏ 
ولكني كنت أجتاز في نفس الوقت LOVE‏ في هذه اللحظة لم 
يعد أقرب إلى - من «y‏ الا فانسان فان غوغ وحده». 


والواقع ان فان غوغ قد ترك للوحشیین, الحركية الندفعة والتعبير 
il‏ الشاعري بالالوان. وهر يختلف عن غوغان في أنه أقرب إلى 
التعبيرية النفسية» بینما اتسم اسلوب غوغان بالتر كيبية الرمزية. على 
أن الفنانين كليهما اتفقا على كره الواقعية» وتحوير الطبيعة» واستعمال 
الالوان الفنية دون ألوان الطبيعة أو الوان المرسم. 


۱ 


آما معرض الفن الاسلامي الذي اقيم في قصر اللوفر . جناح 
مارسان ۔ عام ۰۱۹۰۳ فلقد كان نقطة التحول الرصین بالنسبة 
للوحشيين» وخاصة ماتيس الذي استلم بعد ذلك زمام المبادهة الفنيةء 
والقيادة نحو اسلوب جديد عريق الجذور. وکما یقول aah Cg‏ 
تكرس الفن الاسلامي في رؤية ماتیس منذ ذلك المعرض». 


ولقد أثار هذا للعرض اهتماماً Lie‏ بالفن الاسلامي بصورة عامق 
خاصة بعد أن تولی اختصون به تقديم الدراسات المطولة عن فلسفته 
وعن ظواهره وأنواعه. ومن mi‏ الدراسات التى ظهرت isl‏ كتاب 
غاستون میجون OG Migeon‏ | 


pan) =‏ الاقر يقي: 


ثمة E‏ ثیر أفريقي واضح ألم بفثة من الوحشيين» وهی الفئة التي 
اعتاد النقاد اطلاق اسم ثنائي مدرسة شاتو Chatou‏ علیھا۔ ويتألف 
هذا skaji‏ ئي من فلامنك Vlaminck‏ ودیران Derein‏ و کانا جا 
مستقلا ue‏ في تشكله عن تأثیرات باریس وعن اكتشافات طلاب 
غوستاف موروء فلقد کان فلامنك شغوفاً بالشمس غارقاً بالتأمل. 
وفي ضاحية ارجانتوي اكتشف عام ۱۹۰۰ اله لفن الافريقي؛ يوم رأى 
في احدی واجهات المشارب» oe JE OH‏ بالاهرة ا حمراء 
واد هو الصفراء وبالاییض وقد هزته الالوان الى أعماق نفسه. ثم 
انتقل اُحد هذين التمثالين الى ديران» فتمسك به وجعله مصدر 
الهامه. كما ae‏ التمثال الآخر الى بیکاسو وهكذا ابتداً الاهتمام 
بالفن الافريقي» حتى ان النقاد كانوا ينسبون اتجاه الوحشيين كله الى 
ها لقن کم نسب سی ان کے bg‏ كار ds‏ 
بضعه lees‏ الى هذا الفن ایض دون أي تمييز بين الفنانین الذين 
تأئروا Su‏ بهذا الفن» وین غیرهم of‏ تأثروا بقوة بالفن الإسلامي 
الذي یعتبر Lal‏ مصدر الفن الافريقي في أكثر الأحوال. ٹم ان اطلاق 


Jar 


فلامنك ودیران بالفن الافريقي على جمیع الوحشیین آمر be‏ 
برفضه الواقع الفني للوحشية التي یقودها ماتیس؛ و کما برفضه التاریخ 
الحقيقي لهذه الدرسة. 

ومهما يكن من أمر فان المناهل الاساسية للفن الوحشي» قد 
تضافرت جميعها لتوجيه الفن الوحشي نحو الفن العربي؛ الذي أصبح 
الستقر الحقيقي لهذا الفن» وبخاصة بعد أن أصبح ماتيس المثل 
الاقوى لهذا التيار المستشرق. وهكذا فان قسماً LS‏ من تاريخ 
الوحشية متداخل بتاريخ ماتيس الذي سنعرضه في الفصل المقبل. 


ونستطيع تلخيص مظاهر الالتقاء الجمالي العربي بالوحشية با 
حققته هذه المدرسة من محضية في اللون» ومن بحث نحو المطلق 
وعزوف تدريجي عن النسبي والواقعي. وفي ذلك يقول موريس دوني 
ئ où‏ الوحشية هي التصویر er‏ عن کل ما هو عرضيء 

هي التصویر بذاته. . هي العمل Añi‏ في التصويرء انها Lu‏ البحث 

عن الطلق». ویتجلی هذا التلاقي أيضاً في اعادة النظر باللون والبحث 
عن معادل النور فيه» وهو الطابع الاساسي الشترك والمیز للوحشية, 
ویقول رونیه هویغ في ذلك: oto‏ كان فان غوغ Jf‏ من آثار انتباه 
ماتيس وزملائه بألوانه الشرقية» الا أن ماتیس كان أصدق من BE‏ 
هذه الالوان المضيئة». وكما یقول ماتیس نفسه «أن آلوانی تعتمد على 
ملاحظاني التي قمت بها في بلد النور» وتعتمد على مشاعري». 

ولقد بحث الوحشیون عن معادل النور» فکان اللون النقی. وهذا 
ما قاله غوغان(): «لقد لاحظت أن تلاعب الظلال والنور لم يكن 
یشکل أبداً معادلاً لونیا لأي نور. فما هو العادل اذن؟.. انه اللون 
النقي». وهكذا عرف ماتيس الوحشية iy‏ بقوله: «لقد جاءت 
الوحشية عندما وضعنا أنفسنا بعیداً عن ألوان التقلید وا حاکاۃ. 
واستخدمنا الالوان الصافية التي حصلنا بواسطتها على رد فعل قوي 
متزاحم». ويقول فريز Friesz‏ في هذا ا جال: «أعط ما يعادل النور 


yé 


الشمسي توزیعات لونية أو شحنات عاطفية» وبذلك تستطیم ایجاد 
نقطة انطلاق للتفاعل مع الطبیعةه. 


-٤‏ من هم الوحشیون 

المرحلة الثانية التي مر بها الو حشیون هي مرحلة التخصص والتفرد 

فى الاسلوب والتأثر. De‏ أكثر الوحشیین ساروا وراء ماتیس ي 
الھاماتہ إلا أن كلا منهم قد .* کو سس تا ee‏ 
اسلوبهم a‏ اللون السانی الضیء والظل البارد الشاب كما 
وصف Opts‏ الفنانین الذين ذهبوا الى شمالي افریقیا قائلاً: «انهم 
یدرکون تا أن الشمس تقضی على الالوان. لذلك فان الالوان 
تحتاج إلى الظل دائماء فهي لا تعيش الا بالتضاد. ان أمل الفنان منهم 
أن يعيش على ا حدود لكي يحصل على ا مستحیل ويعطي شکلا 
جديدا لیس له وجود سابق». 

إلى هنا لا بد من السؤال عن هؤلاء الفنانين الذین أطلق علیهم 
الذين لا تربطهم أية رابطة في الاتجاه» إلا الرابطة الثورية التي دفعتهم 
إلى تجاوز مجتمعهم وزمنهم وتقاليدهم. ومع ذلك فاننا نستطيع 
استناداً الى مراكز التقائهم تصنيفهم في ثلاثة مجموعات رئيسية: 

آولا : مجموعه مرسم غوستاف مورو وهم ماتیس Matisse‏ 
وماركية Marquet‏ وکاموان Camoin‏ ومانغان Manguin‏ وبوي 
Puy‏ ثم انضم الیهم الهولندي فان دونغن -Van Dongen‏ 

ثانياً . مجموعة مدرسة شاتو Chatou‏ والشکلة من الثنائي الذي 
ae Wis‏ وهما فلامنك Vlaminck‏ وديران .Derein‏ 

واجموعة الثالثة هي مجمعة الهافر وهم Friesz pò‏ ودوفي 
Dufy‏ وبراك -Braque‏ 
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Li‏ فنانو المجموعة الأولى فلقد تأثروا بارشادات معلمهم غوستاف 
مورو G.Moreau‏ في مدرسة اهر الجميلة في باريس» وكان مورو 

قد زار عدداً من البلاد الشرقية قبل أن ينصرف نهائياً الى الفن» وقد 
خاب أمله في أن يكون مغنياً كبيراً بعد أن أصيب بالحمى التي أفقدته 
السمع وشوهت صوته ثم تتلمذ على يد الفنان الستشرق شاسيريو» 
الذي عاش في HAL‏ والذي افتتح في باریس مرسماً أصبح يضم 
فقط الفنانين هواة الاستشراق الفني. 

وهكذا حمل غوستاف مورو عن معلمه كثيراً من ملامح الفن 
المستشرق الذي نقله فيما بعد إلى طلابه في مدرسة الفنون الجميلة 
وخاصة منهم ماتيس وما AS‏ وكان هو على حد قوله» جسراً لهم 
لا أكثر. وقد تمثل توجيهه الشرقي في شحن الموضوعات التي 
يحضرها لطلابه بالاشياء الفنية البارزة يألوانها وأشكالهاء وكثيراً 
ما استعمل الاشياء الشرقية ذاتها أو تناول الموضوعات الشرقية 
كالوصيفات. 

وفي عام ۱۹۰۰ كانت الدكان القائمة في جادة فيكتور ماسيه 
ملتقى هؤلاء الفنانین المستشرقين الذين سموا فيما بعد بالوحشیین؛ 
وكان ماتيس زعيم هذه ا جموعة وإليه يعود فضل اثارة اهتمام 
«a;‏ بتفاصیل الفن الاسلامي» خاصة ابان قيام المعرض الخاص به 
في cle‏ مارسان؛ IS‏ لهم درساً في الصفاء والانسجام لم ينسه 
مائیس قط» حسب اعترافه. 

كانت الوحشية حتی قيام معرض ۱۹۰5 محاولات فردية غريبة 
لم يكن بالامكان تحدید وضعهاء ما دعا الى تسمية أعضائها بالهجناء 
Incoherents‏ أو بالمفككين Invertebrés‏ للدلالة على عدم وضوح 
حدود 3 بالنسبة للنقاد الذين ألفوا الفن الغربي. غير أن كاتباً 
lob‏ مستشرقاً مثل دولوره De lorey‏ لم يكن صعباً عليه أن 
ce‏ ولو متأخراً أن هذه الدرسة هي شرقية الاتجاه واللامح» 


۱۹۹ 


فکتب عام ۱۹۲۵( ob‏ الوحشیین الاوائل حاولوا دائماً أن یضکنوا 
لوحاتهم نفس الخصائص التي ظهرت في القن الشرقي القديم. Je‏ 
كثافة اللون في الفسيفساء أو في النسيج الزاهي. ولقد قلدوا ألوان 
الیناء والسجاد وجميع الفنون العربية في الاشیاء الزاهية الجميلة. 
وهكذا أوشكت اللوحة لديهم الا تحمل الا موضوعاً مسطحاً لا JE‏ 

; له. ولم يعد همهم محاكاة الطبيعة ولا التعبير عن شيء داخلي» بل 
انسجام الالوان وتحقيق العلاقات الصحيحة بين كل جزء على Mdm‏ 

ان هذه ا جموعة من الوحشيين اذا كانت أكثر التصاقاً بالفن 
العربى من غيرها. الا أن ماتيس يبقى الحافظ الصلب لنسغها العربى. 
ولقد اقتدى به من غير أصدقائه عدد من الفنانين Ju‏ فینیون 
è Vignon‏ بداية فنه, وسابورو Sabouraud‏ وکافاییه Cavaillés‏ 
ولاتابي éLatapie‏ فنری لدیهم اللون الکثیف والبحث عن درجات 
اللون النادرق والخطوط العبرة عن ال AS‏ 

وییقی البیر مارکیه A.Marquet‏ (۱۸۷۰ - ۱۹۶۷) الصدیق 
الا کثر وفاء لاتيس والذي رافقه في اسفاره وقاسمه حماسته في 
العمل» وقد كان یقول: «کنت وماتیس الثائرين الاولين» بل الصورین 
الوحیدین اللذين عبرا بواسطة اللون الصافي منذ عام 4۱۹۰۱ . 


وانتقل مارکیه منذ عام ۱۹۰۲ الى الهافر ثم إلى نابولي وإلى 

طنجة والزاگر ئر» ثم مضی الى تونس ومصر وأقام في الغرب da;‏ 
ساعيا كما يقول» وبدون كلل الى ابراز جو ونور کل مکان وکل 
فصل على حدة. وفي عام ۱۹۰۹ سافر مع ماتيس الى ميونيخ 
خصيصا لضور امن الاسلامي هناك حيث عرضت روائع 
الحزف الاسلامي. غير أن اقامته في طنجة عام ٣٢٣۳ء‏ جعلت aa‏ 
سبباً لتجديد A‏ ٹیر الشرقي على التصوير الفرنسي» ذلك التأثیر الذي 
بدأ منذ دولاكروا. فالشمس فى البلاد العربية فى شمال افريقيا كانت 
ذات ضياء خاص مختلف. ولقد كان اوجين دولاكروا خلال سفره 


۱۷ 
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الى الغرب قد کتب فى مذکراته عن تأثير (الظلال العاتمة) التي 
تصبح شفافة. ولقد طرحت هذه الملاحظة عدة مشاكل كتلك التي 
تتعلق باللون الابیض وتحوله الى الازرق في الظل. ولقد فهم ماركيه 
أيضاً أن درجة اللون تبقى أكثر حرارة في الظل وأكثر برودة في النور. 

وفي الجزائر أقام ماركيه Le;‏ طويلاً «لكي يخلق علاقات وشيجة 
واضحة بين تصويره وبين روعة ¿Hi‏ في هذه البلاده كما يقول. 
فشجر الشوكي والبرنص والغندورة» كذلك الاراضي والجدران 
احيطة بمكعبات مطليه بالكلس» أضحت كلها أليفة لدى ماركيه؛ 
وأصبحنا نراها في أكثر أعماله ومشاهده التي رسمها في طنجة ومصر 
وتونس والجزائر والمغرب كما في لوحة «الرباط 01510 «الجزائر 
۰ وا لجزائر ۔ القصبهه «الفلاحون» «نسوة الاغوات» Pith‏ 
الرفأء. وقد رسم أكثرها في فرنساء وبقي مع ذلك متأثراً بمناخها 
الاصلي وبدروس الطبيعة التي تلقاها في الارض العربية. 

ثم دفعه حنينه من جديد الى هذه الارضء فأقام في الغرب مدة 
ا حرب العالمية الثانية. وبعد زيارة قصيرة الى روسياء عاد إلى باریس 
وفيها مات عام ۱۹۷ ء تاركاً مات اللوحات ذات المواضيع العربیة 
من بينها «صورة مدينة صغيرة عرییة» «ومرفأ الجزائر القدع» «وبستان 
سان روفاییل في الجزائر». 

من أصدقاء ماتيس شارل كاموان Camoin‏ الذي دخل مدرسة 
الفنون الجميلة عام ۱۸۹۰ مع مانغان وبوي؛ والتقوا هناك بماتيس 
وماركيه. وكان كاموان شدید التعلق بماتيس» فاشترك مع زملاثه في 
معرض ۱۹۰۰ء ثم رافق ماتيس وماركيه خلال شتاء ۱۹۱۲ - 
۱۹۳ فی زيارتهما الى ا مغرب وقد وصف كاموان هذه الرحلة 
OU‏ «لقد مضیت مع مارکیه والتقينا بماتيس في طنجة عام 
۳ حيث قضینا جمیعاً ثلائة أشهر من الربيع. وأضاف: في 
طنجة اشتغلت جنبا إلى جنب مع ماتيس في تصوير بعض الودیلات» 


۱۳۹۸ 


وکان ماتيس یقول لی: انتبه يجب علينا أن نغوص في الأعماق هناء 


كالطييب..4. 
وعند عودة كاموان من المغرب أقام تا للوحاته الشرقية فى 
صالة .Druet‏ 


انضم كيس فان دونغن Kees Van Dongen‏ عام ۱۹۰۱ الى 
urdu ile‏ وكان قد نزح من هولندا bu‏ عن ا لرزق وعن الفن. 
ولقد كانت ألوانه ثائرة ومتضادة منذ البداية مما أدى إلى اعتباره 
tis;‏ 


زار هذا الفنان الغرب عام ۱۹۱۳ ثم زار تونس ومصر؛ وترکت 
زيارته الطويلة الى مصر آثرها في لوحاته العديدة» مثل لوحة «فاطمة 
وفرقتها» «ودلع الزنجية) وفیها تبدو العیون الواسعة الکحلق كما هو 
الامر في التصوير الصري التقليدي. 

إلا أن اسلوب فان دونغن خاضن بذاته» ce‏ أنه استعار الالوان 
الشرقیف والواضیع cay alt‏ الا ail‏ بقي محافظاً على أسلوبه المتألق. 

ففي ra‏ 00 يبدو 20 تأثر فان دونان = 


إلا sl‏ في a‏ والفلاحونه n.‏ ; 0 ا حدیث فی 
باريس نلاحظ تأثره بالطابع الصري القدي ف ۳ الجداري على 
الرغم من حداثة الاسلوب وا موضوع. ففي هذه اللوحة يبدو تأثیر 
الشمس ا حرقة في قسوة الظل والنور وفيها اهمال نسبي للابعاد 
والمنظور. 

وفي لوحة aÍ al‏ من مصرا نلاحظ أن فان دونغن يتأثر بوضوح 
با جو الشرقي لكي يقدم بأسلوبه الخاص فلاحة تحمل جرة. اننا 
نلاحظ خصائص فان دونغن في أكثر لوحاته الشرقية» مثل «نحو 
الاهرامات» «لولو ۔ وجه فتاة عربية» «العرب» وغیرها. 
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اما مدرسة شاتوء Ab‏ اتينا على الحديث عن قطبیها فلامنك 
وديران» وییقی أن نتحدث عن ثلائي الهافر براك دوفي - فریز. 


ليس من الممكن الحديث هنا عن جورج براك \AAY) Braque‏ - 
۷٣‏ ذلك أن المرحلة التكعيبية فى فنه قد حددت هويته بصورة 
نهائية» فإذا كان لا بد من الحديث عن علاقة براك بالاصول den‏ 
فان ذلك يبدو من خلال ارتباطاته ببيكاسو وباسلوبه وأفكاره التي 
سنوردها في فصل مقبل. 


ابتدأ راژول دوفي Dufy‏ (۱۸۷۷ - ۰۱۹۵۳ دراسته الفنية فى 
احدی مدارس الهافر ثم انتقل الى مدرسة الفتون الجميلة في باريس 
وتتلمذ على يد بونا -Bonnat‏ وفي عام ۱۹۰۰ اشترك في معرض 
الخريف مع جماعة الوحشیین. ثم سافر مع فريز الى ميونيخ عام 
۹ء ولعله التقى هناك باتیس وبراك خلال معرض الفن 
الاسلامي الذي أقيم هناك. وفي عام ۱۹۲۰ زار دوفي مع صدیقه 
bi‏ بول بواریه Boiret‏ الغرب. وكجميع الفنانين العاصرین له 
وخاصة الوحشیین» فلقد صور دوفی فى الغرب مشاهد رائعة 
کالقباب والمآذن والخيام ما آمده بذخر وافر من الايحاءات الرائعة. 
ولقد تبنی بعد زيارته للبلدان العربية أسلوباً خاصاً کثیر الاحتصار 
حافلاً بالفرح» ما دعا رونیه هویغ الى نعته play‏ السعادة» سعادة 
الرسم» سعادة التصویر وسعادة الحياة. وتبدو البساطة والرح في 
لوحاته ا مائیة التي رسمها في الغرب مثل «الکسکسون» و «القهی 
الغریی» حیث نلاحظ بدقة هذا التأثیر. ولقد کتب بیزومب(۲) عن 
دوفی Sue‏ «لقد عرف دوفى کواحد من الذین أجادوا محاكاة 
الروعة القائمة في حياة الغاریقہ في الصالات التي يخيم علیها 
الصمت. وفى الفسحات الداخلية حيث لا صوت الا خرير el‏ 
وفي بساتين لا تسمع فيها الا زقرقة العصافیره. 
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وأثار هذا الجو فرحة الحياة عند دوفی الذي حول هذه الفرحة الى 
مكان إلى آخر٤.‏ 


ولد اوتون O-Friesz pp‏ (۱۸۷۹ - ۱۹6۹) في الهافر ثم تابع 
دوفي وارتبط UN‏ بصداقة قوية استمرت > حتی ا ومنذ عام 
۵ اعتبر pe‏ أحد رواد الوحشية» وأشاد النقاد ail Sh‏ وبروحه 


الثورية. 


وخلال ا حربین العالیتین قام فريز برحلة طويلة الى الجزائر وا مغرب 
وتونس» حيث صور كثيراً من المواضيع ا حلیة مثل «بستان الامیرہ 
وساحة الحكومة فى الجزائر» «القصبةه aÍ Ai‏ حاملة الجرةا. 

لم تكن الظروف العامة التي كونت هؤلاء الفنانين» واحدة دائماً 
على ما يبدو ولکن ما هو واضح وثابت أن ثمة عاملاً أساسياً مشتر مشترکا 
آعطی لاعمالهم صفات متقاربة دفعت الى دمجهم تحت عنوان و 
لا علاقة له EL‏ اوت هذه 22 ae‏ من و آن 


الفنانین كان قائماً فى الجمالية الفنية وفى الو والتقالید العريية الغنية. 


- الوحشیون والتعبیریون: 


نستطيع أن نضيف الى هذه المدرسة الشرقية فاسيلي كاندينسكي 
AEE- VAUT) W.Kandinsky‏ الروسي الاصل والذي el‏ 
في ميونيخ يجمرعات فنية شهيرة» كما افتتح مدرسة فنية عام 
۲۳ کان من أوائل تلمیذاته فيها الفنانة غبرییل مونتر G.Munter‏ 
التي شاطرته حياته حتی عام ۱۹۱١‏ ۔ ولقد سافر الاثنان الى تونس 
Oly pally‏ حيث أقاما من كانون الأول ٠4‏ وحتى نيسان 
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6 . وقد کتب لیماري : «لقد نجح كاندينسكي في القیروان 
بجعل ألوان الطبيعة في رسمه أكثر التهاباً من حالة ds,‏ 


وعندما أقام كاندينسكي في سيفر قرب باریس عام ۱۹۰ - 
۷ لم يقابل الوحشيين ولم يتأثر بهم ولكنه كان يشعر 
بالتجاوب مع أسلوبهم وكان اعجابه بماتيس فائقاً. ومن المؤسف أنه 
لم یکتب الا القلیل عن زيارة كاندينسكي الى البلاد العربية» الا أن 
أعماله التي bs; jal‏ هناك وخاصة Improvisation eet‏ رو التي 
يصل عددها الى أكثر من ثلائین موضوعاً تحمل نفس الاسم قد 
آبانت بصورة واضحة تأثره بالبيئة cay pl‏ ومع ذلك فلقد حشر اسم 
كاندينسکي ب ہین الوحشیین. غير أن Je Col‏ فن 
كاندينسكي ات مع الأشكال التي ينسبها عصرنا الى pile‏ 
دولاكروا.. حيث يصبح التصوير موسيقى dady‏ وحيث ینکشف 
جوهر اللوحة على التناغم السحري بين الالوان والاضواء والظلال». 


لقد أنجر كاندينسكي عدداً من اللوحات الستوحاة من رحلته الى 
تونس» نذكر منها «القط الاسود» «النسوة ة في الغابةه «مدينة في 
تونس» «مقبرة عربية). وفي هذه اللوحة الأخيرة يبدو بوضوح الالتقاء 
النظري والفني في مفهوم اللون عند العرب. وعند كاندينسكي فيما 
عرضه في کتابه الشهير «من الروحي في D‏ 


ولقد أراد كاندينسكي أن یکون للون استقلاله ee‏ القصوی» 
فعمد الى طلاء اللوحة أولاً باللون الاسود. ثم ثم wl‏ لى توزيع الالوان 
الكثيفة الحارة علی اللوحة مع الابقاء على ینفذ منها اللون 
الأسود» الذي أضحى خط الارابسك الدقيق القلق» يفصل بين ألوان 
تعتمر بانفعالات النفس ونزوعها. 


ثمة فنان آخرء يمكن نسبه إلى المدرسة الشرقية أيضاً هو أوغست 
ماكه Au.Macke‏ (۱۸۸۷ ۔ )۱۹۱١‏ الالماني المولد والذي اشترك 
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مع بول كلي برحلة إلى تونس عام ۱۹۱١۰‏ ء وهناك نج lose‏ وافراً 
من الصور المائية الشفافة. ولقد كان اسلوبه مختلفاً عن اسلوب بول 
كلي. ولكن ألوانه التي عثر عليها في الناخ العربي كانت ايذاناً 

0 صحراوي عربي» لم يكتب له الظهور مع الاسف» فلقد JE‏ 
ماكه في ا حرب العالمية الأولى» فلم alge‏ الزمن القصیر الذي أعقب 
رحلته الى تونس لاستكمال تطبيقاته الفنية على الفن العربي. ولكن 
هذا لم ينعه من وضع أسس هذا التحويل في بعض لوحاته مثل 
«سوق في تونس؛ «ومقهی تونسي». 

وفي تونس أيضاً التقی ارنست کیرشنر Kirchner‏ (۱۸۸۰- 
Sle (VATA‏ ومواليه» واشترك الجميع بتصوير الوضوعات الشرقية. 
ولكن ألوان کیرشنر كانت أكثر تعلقاً بألوان السجاد والبسط الشرقيةء 
فبدت واضحة محدودة. 

ویعتبر آوسکار کوکوشکا Kokoschka‏ (۱ ۱۸۸ - النمسا) من 
الفنانین التعبيريين الذين اهتموا بالشرق العريي» فلقد زار تونس 
والجزائر خلال عامي ۱۹۲۸ VATA.‏ ثم أمضى بضعة أشهر خلال 
عام ۱۹۳۰ فى مصر وفلسطين. ومن اعماله التى أنجزها خلال رحلته 
«سوق في se‏ ۸ القدس» ۱۹۳۰ (سيدي d‏ بن 
تيجاني». ولقد كان كوكوشكا یصرح: db‏ ألواني هي ألوان 
الصحراء). 
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هوامش الفصل الثامن 


-J. A. Crespelle: Les Fauves ۷ انظر ص‎ )۱( 

(Y)‏ يقال ان سبب سریان هذه التسمية» ظهور ماتیس مرتدیا سترة من 
جلد الدبية, 

(۲) انظر مقال فوسیل الآنف الذکر في مجلة (Gil Blas)‏ ۱۹۰۲ ۰ 
(E)‏ انظر محاورته مع ماتيس في کتابه Guenne: Portrait d'artiste‏ .ل. 
)0( انظر -G. Migeon: Manuel d'art Musulman‏ 

.J. Leymarie: Le Fauvisme P. 114 ذکرها‎ (1) 

A. Camus: Le Minotaure ou la Halte d'Oran. انظر‎ (Y) 

«E. Delorey: Picasso et l'Orient musulman انظر مقاله‎ (A) 

R. Escholier: Matisse ce vivant. ١٠١ 5 انظر ص‎ (4) 

(۱۰) بیزومب نفس الرجع ص ۱۹۲ ۰ 

(۱۱) انظر کتابه السابق الذ کر ص ۱۰ . 

(۱۲) انظر دلیل معرض کاندينسكي لرونیه جولیان R. Jullian‏ 
)۳( انظر الترجمة الفرنسية «(Du spirtuel dans l'art)‏ 


\V£ 


النصل التاسح 


ماتیس والجمالية الاسلامية 


-À‏ التحول الفني نحو الشرق. 

۲ - من هو هنري ماتیس. 

۳ - العارض الفنية الاسلامية. 

. اسس فن ماتیس‎ - ٤ 

٥‏ ۔ الاستعارة عند ماتیس تقابل التصحیف 
في الجمالية الاسلاميد. 

٦‏ - ثورة ماتیس على الفن الغربي. 

۷ - التکرار والتوازن. 
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ماتیس والجمالية الاسلامية 


۱- التحؤل الفني نحو الشرق: 


كانت زيازة ماتیس للبلاد العربية زاستشرافه على معالم ELLI‏ 
فيهاء نغتبزة حلقة هن خلقات السياحة الفتية التي كان يقوم بها 
الفنانون الذين أرادوا أن يبحثوا عن نظاهر جديدة غير 0 
ومجكرة: ولكن خی هؤلاء الذین مضوا الى البلاد العربية مشر 
ومغربھاء لم يكن في نيتهم الترؤيخ عن pall‏ أو یھ i‏ 
le‏ 5 مشنابهة لزيارة عالم غانض تکتنفه القصص الخيالية والتهاویل 
لم يكن عنملاً des‏ وحتی لو كان كذلك OP‏ الحياة في البلاد العربية 
کانث تفاجیء زائرها» زيخاصة العالم A‏ ي أو الفنان المكتشف» 
بكثير من الروائع tal‏ وكان لا بد من أن یحدث في حیاته الفنية 
وفي أفكاره كثير من التغيرات» ولعل بعضهم من تمتعوا بحدس خاص 
مرهف وبروح صوفيت قد تحؤلوا bsi‏ نحو عالم جدید في الفن» 
فكانت لهم شخصيتهم المتميزة الباهرة أمام النقاد الذين تلمسوا وجه 
الابداع في هذا التحول البعيد الدی» فمجدوا الابداع الفردي في 
زمن كانت الفردية فيه قد بلغت أوج تحققھاء ودون أن يحفلوا 
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E‏ التحول dS‏ وان كان لبعضهم أن يتنبه الى ab AUS‏ لم 
يعر الحقائق الا جانباً او ٠‏ اهتمامه. 


لا بد من اعادة القول هناء ان هذا التحول الذي قام به فنانون 
شهيرون في هذا العصرء مثل مانيس وبول كلي ویکاسی اذ أثار 
اهتمام العالم ورفع هؤلاء الفنانين وأمثالهم الى مصاف العباقرة 
الخالدين» فإنه يدعونا الى السؤال مرة أخرى عن bis‏ الاختلاف بين 
عالمين أو بین مفهومين» أو لنقل هنا بین فلسفة فنين» نسمي الأول الفن 
الاوربي» ونسمي الثاني الفن العربي. 


وما لا شك فيه أن الفن الأوربي هو النموذج الأكثر وضوحاً ودقة 
للفن الغريي» ul‏ الفن العربي فهو الفن الشرقي الذي وقف دائماً في 
الطليعة القابلة sled‏ الحياة والفن في الغرب. ولذلك فان کل 
ما تم من احتكاكات أو تأثيرات فنية بين الشرق والغرب» كان العالم 
العربي جسرهاء أو كان العالم العربي ممثل الشرق في معركة التقابل أو 
في مجال التعارض» ولان العالم العربي اتصف بیزات وخصائص 
قوية وعقائدية راسخة وثابتة» فان التقابل والتعارض بين العالم العربي 
وأوروبا حددا ماهية كل منهما بوضوح» وكان الانتقال من طرف الى 
آخر يؤدي الى تغيير جذري في البنية والخلفية والفلسفة. 

ولقد استهوى الغرب دائماً هذا الانتقال» وثمة انتقالات روحية 
a‏ حدئت عبر span‏ استقبلها الغرب بكثير من اللهفةء ولعلها 


على أن هذه الرحلات لم تؤثر كثيراً في زعزعة الفصائص الثابتة 
لكل من العالمين. فحيث كان الغرب يقوم على العقل والسببية 
والواقع» كان الشرق العربي يقوم على ا حدس والسحر والخيال» 
وحيث كان الله في الغرب صورة عن الالهة الوثنية» كان الله عند 
العرب قوة سديية لا محل لتشبيهها وتصويرها. وحيث كان الغرب 
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منغمساً بالدنيا قلقاً على الستقبل» كان الشرق مهتماً بالآخرة babe‏ 
الى مستقبله. وانعكست هذه الخصائص على طرز الحياة والعمل. 
وفي كل مرة كان يتلاقى فيها الشرق والغرب» كان اختلاف ad‏ 
والعمل (ia‏ لتأثيرات بعيدة المدى. 


ولا نستطيع؛ في العصر الحديث» أن ند حداً Bid‏ ثير الشرق على 
الغرب أو سکس ولكن في ا جال الفني الذي يهمناء فإننا نجد أن 
عمالقة الفن فى الغرب من خلقوا تیارات جديدة» قد حملوا فى 
اعماقهم سر الشرق العربي» وکان لهم في ذلك سبیل ca‏ 
العريضة» كما كان لنا نحن العرب سبيل الفخر. فمن هم أولئك 
الفنانون الستشرقون الذين استمدوا من تقاليدنا الروحية ومن تراثنا 
العريق ما ظهر واضحاً في فنهم وجماليتهم» في الوقت الذي كان 
العرب فيه يعيشون مرحلة اليقظة البطيئة. 


هؤلاء الفنانون هم هنري ماتیس الفرنسيء وییکاسو الاسباني 
الاندلسي» وبول كلي السويسري الالماني» وعشرات غيرهم» ولکن 
ذكر هؤلاء العباقرة الذين ت رکوا bs‏ اتجاهات فنية جرت وراءها 
old‏ دامن stil‏ قد ن کافیاً للتأكيد على À‏ الجمالية الأسلامية 


۲- من هو هنري ماتیس: 

هنري ماتيس OLS‏ علم» طارت كار في العالم وعرف 
کمبدع و کفنان وحشي» وضع Li‏ جديدة وخاصة IUE‏ 
الصورة» ولکن قلما برز هنري ماتیس کباعث للفن العربي» ولئن لم 
یقصر الغرب فى الاعتراف بذلك. الا أننا نعتقد أن مهمة كهذه 
يجب أن تکون موكولة الى انسان عربي» فهو آقدر على فهم خلفية 
اسلوب ماتیس» هذه ا خلفیة التی تحمل جمیع آثار الفن العربي» والتي 
تلخص بنفس الوقت عناصر هذا الفن الخالد. 
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Ny‏ لا يحمل کلامنا بعض الغلو فانه من الافضل أن نبتدیء 
بعرض مراحل استعزاب ماتیس. 

ولد هنري ماتیس عام ۱۸۹۹ في کاتو كامبريزي Cambresis‏ 
Cateau‏ لاب تاجر يقيم في قرية اشتهر سکانها بصناعة gs‏ 
الکشمیر ذي النقوش والصیغ الشرقية. ولقد اختار له أهله مهنة 
chaill‏ فأرسلوه إلى باريس حيث اجتاز هناك ول امتحان فى 
الحقوق. وخلال أزمتين مرضیتین أهدي علبة آلوان فأخذ یعبث 
بالالوان التي استهوته» ثم لم تلبث موهبة التصوير والتلوين ان 
تفجرت لدیه بصورة لا تقاوم» فترك ا حقوق ودخل مدرسة الفنون 
الجميلة عام ۱۸۹۵ منتسباً الى مرسم غوستاف مورو الذي علم طلابه 
دائماً وان الشرق هو مخزن الفنون وان قبلة الفنان احدیث هناك؛. 
وفي کورسیکا اکتشف مائیس عام ۱۸۹۸ الو الشرقي التوسطي 
الذي أضحى LS‏ سنری جوه الفضل. 

في عام ۱۹۰۳ أقيم في باريس وفي جاج مارسان التابع لقصر 
اللوفر» معرض ضخم للفنون cay ll‏ ولقد أدهش الفن الاسلامي 
ماقيس الشاب الذي صرح أمام الناقد غین Guenne‏ قائلاً: «لقد كان 
هذا المعرض درساً line‏ لي علمني النقاوة والانسجام». وذکر الناقد 
في مقالة عن هذه القابلة نشرها عام ayo‏ قائلا ثلا «والحق فان 
ماتیس لم ینس هذا العرض di‏ ولقد تکرس في نظره (su‏ الرسم 
الإسلامي». 

وفي عام ۱۹۰۲ قام ماتيس بأول رحلة الى البلاد العربية» الى 
المغرب العربي الذي كان كما قال عنه لا ou‏ " مقر جذب 
المصورين الغربیین منذ دولاکروا حتی رونوار» هناك كان لقاء ماتیس 
WE‏ وشيقاً مع الشمس الغريية ومع الجمالية والتقاليد العربية التي 
ظهرت بلوحات تجمعت فيها فرحة الحياة كما يقول ديهل 
ODiehel‏ 
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وفي بیسکرا وهي الفردوس القابع في جنوب SH‏ والواحة 
الجائمة في قلب الصحراء الکبری» أقام ماتیس بعض الزمن» یتواجد 
مع روائع الخزف الاسلامي والنسيج العربي» الذي حمل منه الى 
باریس» se) Sosa or‏ التي أنجرها عقب ذلك في كاليور 
پا مه القن ھی لا عفن متا من الدراسات 
واللاحظات التي سجلها خلال زيارته للجزائں وموضوعها الطبيعة أو 
الطبيعة الصامتة, أو المرأة الوصيفة التي رسمها بأوضاع مختلفةه 
مستفیداً عند تخطیط جدودها من رشاقة الرقش العريي لا راییسك)» 
ERA‏ المساحات الواسعة والخلفية بتزبينات تجريدية due‏ أو 
بتوريقات من صميم الصيغ العربيةء مالعا کل فراغ كما هو شأن 
التصوير العربي. 

وفي عام ۸ نشر فى ا جلة الكبرى La grande revue‏ بیانه 
الشهیی والذي تضمن 2 تعبیر دوریفال(*) دهدرا للمعاني 
لوضوعية في سبیل عواطفه نحو الرقش المرب AU‏ 

لقد بحث ماتیس في البلاد العربية عن السحر وعن النقاوة وعن 
الهدرء. ولقد تأثر بقوة EU‏ العربي وبتقاليد العرب» التي كان 
یتخبلها بکثیر من الاسطورية”” لقد أوضح رغبته الملحاحة هذه في 
مقاله الشهير الذي حدد طريقته في التصوير فقال: (ان ما أسعى اليه 
هو فن المثل والنقاوة والهدوی الفن البعيد عن القلق أو الانشغال». 

۳ - العارض الفنية الاسلامية: 

ثمة مناسبتان هامتان كان لهما في اثارة الاهتمام بالفن العربي 
على يد ماتيس أبعد الأثر» هما معرض میونیخ ومعرض باریس للفن 
العريي الاسلامي. ففي عام ۱۹۰۹ أقيم في ميونيخ معرض ضخم 
للقن call‏ قذمب all‏ ماتیس مع صدیقه میم الان الیر 
ماركيه» حيث اطلع من جدید على نماذج رائعة في فن الخزف 
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الاسلامي وفن المنمنمات» ولقد أعلن في ذلك الوقت قائلاً: «لقد 
عثرت على تأكيد جديد لبحثي» لقد OU‏ لي فن المنمنمات الاسلامي 
کل امکانیات احساساتي(“. 


کان at‏ ثير العرض الاسلامي في باریس ۴ 1۹1۲ على ماتيس 
توب Lai‏ فقد ترك هذا العرض لديه انطباعاً قوياً دفعه الى التصریح 
قائلاً: دان GASH‏ يأتيني دائماً من الشرق»؟. 


وكان قبل عام قد قام بجولة في المانيا ثم عاد إلى اسبانيا وأقام في 
اشبيلية» حيث UW‏ العربية SE‏ أرجاء البلاد. 


لقد شعر ماتيس ان الفنِ الغربي قد استنفد أغراض الفن كلهاء 
فأصيب بنوع من فقدان الأمل من ابتداع شيء یضاف إلی ھذا 
التراث الكبير» وهكذا تخلى عن أكادييته وأهمل لوحاته» وتملكته 
بعض العصابية فاستكان متحفزاً «كأنه يحاول فتح فصل جديد من 
وجوده الفني» کما یقول دیبھل. 


مضی ماتيس الى مراکش؛ وبقي هناك بضعة آشهر بين عامي 
۱ ۔ ۱٩۹۱۲‏ ۰ حيث عثر حسب تعبيره على (راحته المبتغاة). 
وبعد رجعة قصيرة عاد مرة à‏ أخرى بصحبة صديقه مار aS‏ و کاموان 
الى طنجةء «التي كان لها أبلغ الأثر على أسلوبه وتفكيره وعلى تطور 
فنه» كما یقول OMS Kul‏ 


وعند. غودته غرض Wa‏ ابرتھام de‏ بارین مجموعه من 
لوحاته التي lal‏ في المغرب. 

لقد كان تأثير الفن العربي على ماتیس واضحاً due‏ ولقد دون 
موريس دوني الفنان الرمزي الشهير بعض انطباعاته خلال زيارته 
للمغرب العربي فقال: «في القاهي المغربية وفي (مدینة) رأيت 
مصورین ذگرني أسلوبهم بمدرسة ماتيس». 


۱۸۲ 


ولقد قال LL‏ (ان الوضوعات الرائعة التى استحضرها 
ماتيس من المغرب أكدت انصياعه للون الحي وللشكل المسطح 
وللرقش العريي» وبكلمة واحدة لعناصر الفن الإسلامي الذي دعم 


وبعد عام ۱۹۱۷ أقام في نيس قریاً من المناخ العربي لا بارس الا 
الوضوعات ذات الطابع وا جو العربي. ولقد آکثر من تصوير 
الوصیفات خلال فترة ALL‏ تمتد بین عام ۱۹۱۸ ۔ ۱۹۳۰ حيث 
ترك ماتيس نفسه خلالھاء (مع فرحة مشاعره العفویة» كما وصفه 
رینال. وفي عام ۱۹۲۰ حضر ماتیس معرضاً A‏ لاق خی 1 
مضى عام ۱۹۳۰ الى امريكا Le‏ بجزر ا حیط الاطلسي ٹ ثم أقام في 
وادي OG)‏ حيث أصيب ببعض الامراض؛ فأجريت له ae‏ 
جراحيتان خطیرتان عام ۰۱۹6۱ ولكنه لم يقعد عن الانتاج رغم 
الاوجاع والعلل. وفي عام ۱۹۰۱ احتفل بافتتاح كنيسة الدومنيكان 
في فانس التي قام بتزیینها بنفسه. ثم مات عام 1404 في نیس. 

٤‏ - اسس فن ماتیس 

ها نحن أولا قد استعرضنا سرع حياة ماتيس التى كانت دائماً 
لاصقة بالمؤثرات الحضارية والفنية العربیة بقى أن نعمد إلى ابراز لقائه 
الفني مع العرب» أي JAE‏ استعرابه الفني ان جاز التعبير. 

لقد كتبت كثير من الموضوعات والكتب عن ماتيس» وكان هم 
الولفین والكتاب النظر إلى ماتيس من زاوية أوربية غربية» ونعتقد أنه 
لم يقبض بعد أن يقوم دارس بتقصي الفن العربي لدى ماتیس ونحن 
سنحاول هنا ابراز ذلك ضمن حدود جد ضيقة. ولكن دراسة اثر 
العرب على فن ماتيس» أو اكتشاف الجذور العربية في فن ماتيس» 
ليس مبعثه التعصب العاطفي لفننا الذي نجهل عنه كثيراً من المميزات 
والخصائص. وليس هو دعوى باطلة كالدعاوي التي يتطاول اليها 
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البیض, Lis‏ هو واقع أقره النقاد الغربيون» واجترف به الفنان نفسه, 
ولئن بقي صدی ذلك مکیوتأ فلا يعني ذلك أن هذا الاثر لا یتضح 
لكل من ابتطاع دراسة مفھوم il‏ العرني. وخصائض فن میس 
وی دقيقة. - ونحن وقد oe‏ بعض خصائص الفن العريي» فلا بد 
بخطوط لينة ble‏ وبألوان نيرة. لقد رکز احساساته في یدهه ثم 
أطلقها من خلال أصابعه لكي تتبحول على اللوحة مشاعر وجدانية 
صادقة. 


كثيراً ما صرح ماتيس مؤكداً «ان زياراتي للبلاد العربية ساعدتنی 
على اتمام تحولي الضروري» وسمحت لي أن أتصل من جديد 
وبصورة جد ضيقة بالطبيعة» ما لم تحققه لى الوحشية Os‏ 


ثم ان اطلاع ماتیس على الفن العربي من خلال المنمنات الموجودة 
في المكتبة الوطنية في باریسء ومن خلال الخزف ا حفوظ في التحف 
الوطني للفنون sw ll‏ ومن خلال الآثار التي عرضت في المعارض 
الكثيرة في أوروباء کونت طریقته وأسلوبه في التصویر. 

ولقد أصبح مؤكداً أن ماتيس كان يعيش بعمق حالات انجذاب 
تعدو ple‏ وآثار الفن الاسلامي بل اننا لنتصور ماتیس وقد شعر دائما 
أنه منسوب إلى الفن العربي؛ پت خياله الذي كان عتد دائماً نحو 
العالم العريي؛ قد وجد أخيراً حقيقته 


ولكي نستطيع تفسير فن ماتيس» يتحتم علينا النظر إليه بعین CA‏ 
الفن العربي وعرفته. ويجب ادراكه بفكر عاش روح الأمة العربية 
ومنطقها. إذا فعلنا ذلك فإننا dé‏ ماتيس وقد بعث من جديد فنا 
Sul‏ وعريقاًء ثم ani‏ توب ipsas‏ هو ثوب العصر ا حدیث. 


VAS 


لقد استمد ماتیس نسغه من هذا الفن» فن التعبیر عن الطلق 
والسرمدي, الفن الذي لا يرتبط قط بأي الظروف أو الشروط 
العرضية. 

LS,‏ أنبنا lal.‏ فمن الوسف أن ماتيس لم يظهر بوجهه 
الحقيقي» ان ما أوجده من طراز مبتكر» لم يكن تلك المدرسة التي 
سميت اعتباطاً ال بل كان نظاماً فنياً قائماً بذاته» قوياً وثابتا 
لارتباطه بتقاليد عريقة 

لقد انقذ ماتيس نفسه من قتام الدينة وظلالهاء هارعاً نحو الهواء 
الطلق» نحو الشمس الساطعة اللافحة حول التوسط هناك اكتشف 
اللون «cul‏ هناك عاش سعادة الهدوء وصوفية الوجود. 


۵ - الاستعارة عند ماتيس تقابل التصحیف في 
الجماليةالإسلامية: 


يمتاز فن ماتيس كما يقول OS‏ بالحذف والابدال وانجاز 


والتعادل. هذه هى العناصر الاساسية لاسلوبه, لقد عبر عن الطبيعة 
من الاشارات التشكيلية. وكثيراً ما كان يلفت انتباهه استاذه 
غوستاف مورو WE‏ «انك ماض .في تبسيط التصوير» ولقد صدق 
ما قاله مورو. 


والواقع أن ماتیس كان السابق لفهم الفن العريي و کشفه copys‏ 
ولقد كان القادر على تعميمه والتعريف به في العامل أجمع متخطیاً 
جمیع العنعنات والعصبیات. يندر أن یکون من بین لوحات ماتيس 
فلنقارن De‏ بین لوحته «عارية زرقاء» ذکری مدينة بیسکر وبين قطعة 
القاهرة اننا ند فیهما نفس الشکل, نفس التخطیط نفس التصحیف 
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والتحوير. ولنأخذ أيضاً لوحته «فرنسا 0148 لكي لا نبتدىء 
بالکلام عن احدى «وصیفاته» ولندرس هذه اللوحة يإمعان. انها 
مجرد امراة Old‏ نظرة غامضة جالسة على مقعد ولكن الصورة تبدو 
نا لأول وهلة وكأنها صيغة من صيغ الفن العربي. فالرداء أشبه 
بورقتين متناظرتين تنتهيان بیدین أشبه ببرعمين» والقميص الداخلي 
كأنه شجرة نخيل» وجميع توابع الخلفية والمقعد تزيينات عربية محضة 
«ارابيسك». هنا تبدو محاولة ماتيس في ابتعاد عن الاجهاد والهم 
والسوولية الذهنية كما يقول هو. ان الفن لدى ماتيس كشأنه عند 
العرب» هو الفرح والايقاع والنغم. ولم ينقطع ماتيس رغم آلامه عن 
التعبير عن الفرح الذي أحسه وحفظه في البلاد العربية حيث قضی: 
«أجمل tay all ated‏ كما يقول. 


ومکذا فان الشكل» سواء OSÍ‏ مجرد تزيين أو رمز أو استعارق 
يبقى صيغة الجمال الفني احض. 


لم يصور ماتيس لكي ينقل متاعاً أو منظرأء أو لكي يعبر عن فكرة 
أو ليترجم عن شعورہ بل كان يعبر عن ا جمالء كما قال رونيه هویغ. 

لنأحذ Led‏ لوحة «وجه تزيينى على خلفية dings‏ فی هذه 
اللوحة نقابل عالم الشرق بتمامه» رائحة بشرته السمراء احترقة 
بشمس الصحراء وقبل ذلك نری الطريقة العربية «روعة الالوان» 
رشاقة الرقش, بساطة التجریده. ویوضح ماتیس ذلك بقوله: ان 
البساطة في فني تعود للرقش العربي» فلكي أستطيع تصوير امرأة مثلا 
فإنني أكثف دلالة هذا الجسم ساعياً وراء ا خطوط الاساسية». 


ان ماتیس الذي اكتشف فى البلاد العربية النور والبساطة والهدوء 
آخر يوم من حياته. 


كما 


ولقد حملت لوحات ماتیس العديدة» وخاصة منها لوحات 
الوصیفات» سر ماتیس كما یقول دييهل: «انها الاستعارة التي تفسر 
المنحنيات الخارقة لدی الوصيفة انها الخط الذي لا یکن تقلیدهه. 
ويتساءل دييهل: «ولکن هل الاستعارة الا الرقش العريي؟». لقد 
moi‏ ماتیس نفسه دور Us‏ العربي (الاراييسك) في cas‏ وأبان 
کلفه به عندما كان يجيب الناقد فیرده قاثلاً' : انني أحب الرقش 
العربي لأنه الوسيلة المركزة للتعبیر بمختلف الوجوه». 


1 ثورة ماتيس على الفن الغربي: 


لم يعد الشکل غاية لدى ماتيس» لقد أصبح ويكل بساطة مجرد 
مساحات ولیس TEN‏ انها مساحات للون والضیاء محاطين بتلك 
الخطوط السوداء الواضحة»ء والتي اعتاد الناس أن یطلقوا عليها تسمية 
الرقش العربي (ارابيسك)» ولقد أصبح من مهام هذه ا خطوط تلخيص 
pur‏ عناصر الوضوع والتعبیر عنها. 


العربية» نلاحظ بجلاء هذا التوزيع اللوني السطح الذي يكاد یقرب 
من card‏ اذ أن تکاد مختفية وراء وم ولقد 
اي أ آجیب کل ئل من a‏ لم 0 لاه كما wji‏ إنه 5 sa‏ 
امرأة K‏ أنهي لی" 

SEAL ار‎ ٤ 
يتطلب الط الفاصل لكي رز بقايا الشكل دا تلاشی‎ als دون ن‎ 
بعده الثالث. وهكذا الأمر عند ماتيس فلقد أصبح الشكل مسطحاً‎ 
يدين الى الخطوط ا حیطة وإلى الالوان فی ابراز معالمه الباهتة. في‎ 
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لوحته din‏ وهی al yl‏ فاتنة ONS Lal‏ عینین حا مین نلاحظ كيف 
ينمحي الحجم ويضحى ساحات مسطحة مخصصة للالوان 
الصفراء والبيضاء والبنفسجية والخنضراء والزرقاء. تحددها من هنا 
وهناك فواصل سوداء نقية. 

أصبح ماتيس في أكثر لوحاته ان لم نقل في جميعهاء لا يقيم وزناً 
الا لبعدین فقط العرض والارتفاع. وكان هذا مدعاة لنعته بالمرين» 
Lu‏ كما وصف الفنان العربي؛ ولكن ماتيس كان یدافع بيأس SE‏ 
lian‏ هو عطاء جیلی العاصره مكرراً بذلك ما قاله قبله القريزي 
بأجيال. لقد آراد ماتیس أن یکون صادقاً مع حقيقة التصوير كما كان 


شأن العرب. ان تصوير العمق يعتمد على خداع البصر وهو 


لا يستقيم الا بالفراغ. 

أما فيما یتعلق Ol,‏ فلقد حافظ ماتيس دائماً على ما اكتسبه من 
زياراته الى المغرب والجزائر. فلقد كان تأثير الشمس الساحق على 
الأشياء والالوان يدفع العرب لاختيار ألوان حية ساطعة وكثيفة» وهي 
الالوان التي شكلت لوحات الوحشيين وعلى رأسهم ماتیس. 

لم تكن ألوان ماتيس هي ألوان الانطباعيين التي اكتشفت بواسطة 
علماء أمثال روود وشيفرول» بل كانت ألوان غريية» ليست هي ألوان 
الطبيعة المظللة في باريس» وليست هي ألوان المرسم العاتمة. 

دان ألواني LS)‏ يقول ماتیس)» لا تعتمد على أية نظرية cale‏ 
انها تعتمد على ملاحظاتي التي قمت بها في بلد النور» وتعتمد على 
مشاعري). 

وهکذا ارتبط «استاذ الشمس» كما یسمونه باللون الازرق 
الشفاف الذي يقابل النور الساطع في الشاهد العربية. ففي لوحاته 
Oly?‏ مغربي) «اناناس وطنجةه «منظر من خلال النافذةہ clo My‏ 


۸۸ 


البنفسجي»» نری الظلال الزرقاء تهيمن على أجزاء اللوحة لكي تترك 
فتحات للضياء يخترق منها الخطوط والائوان. 


ولکن لیس pall‏ لدی ماتیس أن یعتمد على لون الظل تاركاً 
التأليف وامجاورة بین الالوان ما اكتسبه من الفن العربى» فالأسود إلى 
جانب البرتقالي» والازرق مع الأخضر والاسمر مع الأصفر هي تآليف 
عربية نراها واضحة في أكثر لوحاته» منها «فتيات وراءهن حاجز 
مغربی) ومنها «داخل ستار مصري» و «زولما) كما نراها نحن في 
الاشغال التطبيقية» كالأردية والبسط وأشغال القش وا خزف وغيره. 


ولكن اللون الذي امتاز به ماتیس هو لون النور اللون الضيء 
الذي ثخترقه أشعة الشمس. في لوحة «باب القصبةه نلاحظ التوافق 
الدقیق بین توابع اللون الزهري مع مشتقات الازرق» كما نلاحظ 
النور البارز وكأن اللوحة مرسومة على زجاج. وفي لوحة آخری منظر 
من طنجة» نری الالوان أكثر كثافة. ان اللون كما یقول ماتیس 
مخصص للتعبیر عن النور» لیس نور الطبيعة ولکن النور الذي بوجده 
حس الفنان. 


۷- التکرار والتوازن: 


بالجمالية الإسلامية هما التكرار والتوازن. 


انه من العلوم أن الرقش العربي الارابيسك يعتمد بالدرجة الأولى 
على صيغ معينة بعضها مأخوذ عن النبات وبعضها تجريدي لا يحمل 
أية Ys‏ وکانت هذه الصیغ مبنية على Spel‏ جمالیة أولية هي 
التناسب والتقابل. ولكن الذهن العربی الإسلامي الذي ييل الى 
الامتداد نحو المطلق كما يقولون» يعمد في كثير من الاحيان» ان في 
فكره أو في دينه أو في فنه» الى تثبيت gla‏ وإلى الحفاظ على 
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جواب القرار» والی التکرار المبنى على عقيدة أظهرناها فى بحث 
t pi‏ : 

تأتی فكرة التوازن عن مبدأ الحفاظ على جواب القرار dis‏ ولقد 
ضمن الفن العربی للفسه فى ذلك كثيراً من الثبات» ذلك أن الجمال 
يعتمد في صمیمه على قوانين الرياضة والهندسة وان التناظر والتوازن 
هما «الکمال الهندسي» كما يقول (gE)‏ وهما في نظر ماتيس 
«الاهرام الراسخ يفرض ذاته على القرون». وهكذا فان ماتيس رغم 
كل ما يقال عن محاولاته في الغروتسك أو التشویه لم ينفك يعالج 
الصورة بكل تأن لكي يصل الى نقطة التوازن هذه. وفي لوحاته 
العديدة نلاحظ ذلك Le‏ بل في بعضها نرى الموضوع كله وكأنه 
صيغة بسيطة من صيغ الرقش العربي. ومثال على ذلك. لنذكر لوحة 
«وجه تزبيني» ولوحة «فرنسا» ولوحة «قميص روماني» وتذكرنا هذه 
الوضوعات بالصيغ غير الشخصية للفن العربي.  ٠‏ 

هذا هو مان الذي تغين وجهه الفني منذ عام + ۱۹۰ وأصبح 
lus‏ في أسلوبه حتى آخر لحظة من حياته أي خلال خمسین MMe‏ 
ولیس هذا هو المهم؛ الهم أن ماتيس قاد تياراً عريضاً في الفن» هو تيار 
الوحشیة هذه التسمية التي أطلقها فوسیل( ۲ دون أن يقصدهاء بل 
كان يقصد UE‏ الفن العربي» ففي مقاله نفسه الذي نشره عام 
٦‏ ذكر أن هذا الفن (یقصد فن الوحشيين) هو من الشرق». 
ولكن ئن سار الوحشيون في اتجاهات dis‏ فان ماتيس بقي 
محافظاً على خطه العربي وسار من خلفه ه أتباع ذوي شأن نذكر 
منهم» كافايه «Cavaillés‏ ولیموز Limouse‏ وبريانشون Brianchon‏ 
الذين عرفوا جميع مصادر ماتيس وآمنوا بها. 

والشيء الذي نتمناه» أن يكون ماتیس قد أثار لدى الفنانین العرب 
بعض الشعور القومي الذي يدفعهم الى تبين فنهم والرجوع اليه 
لاحيائه وتطويره على غرار ما تم ماتیس ولغيره من LS‏ الفنانین في 
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العالم» من أدركوا أن الفن العريي هو المنهل السرمدي للفن في وو 
عصور عديدة» ومنهم دولاكروا وديهودنك وشاسیریو وفیرنیه ومٹھم وو 
أتباع QU‏ والوحشية وبعض التكعيبيين» ومنهم بيكاسو نفسه ومر 
والفنان السويسري الالماني الشهير بول كلي. 


١6١ 





هوامش القصل التاسع Sa het ees‏ مم toate Gorse, Salat‏ کا 


(۱) فجلة L'art Vivant‏ عدد ۱۵ أيلؤل . ۱۹۲۵ بارین. 

(۲) في کتابه عن الزخشية ص ٩۰‏ ۰ الضابق الذكر. 

(۳) في کتابه عن ماتیس ض 9۸ . 

-B. Dorival: Les peintres du XX° siécle T. 1 ۱۳۳ انظر ص‎ (£) 
ض ۰۸ الانف الذ کز.‎ Jess انظر کتاب‎ (0) 

.R. Escholiér: Matisse, ce vivant ۱۰۷ انظر ض‎ (1) 

.M. Sembat: Matisse et ses Oeuvres انظر‎ (¥) 

(A)‏ انظر: الحوار الذي أجرا اه تزياد Tériade‏ في نجلة Arts News?‏ عدد 
۵ ۱۹۵۲ . 

J. Cassou: La methode de Matisse في مقاله «طزيقة ماتيس)‎ (4) 
.A. Verdet: Prestige de Matisse. P. 42 انظر‎ (\ +) 

۱۹۰۸ (Gil Blasp انظر مجلة‎ )۱۱( 
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الفصل العاشر 


عالم بیکاسو الاندلسی 


۔ العرب فى الاندلس. 

۔ الفن الافریقی والفن الحديث. 
الف عند وكاس لمت 
۔ لوحة آنسات أفينيون. 


۱۹۳ 


الفصل العاشر 





- العرب في الاندلس: 

عند الحديث عن حضارة اسبانياء أو عن أي مظهر من مظاهر 
الابداع ذ فى اسبانیاء فانه قد يكون من الصعب اغفال اسبانيا 
ene‏ حيث حکم العرب cla;‏ ثمانية فرون» ذلك at oY‏ 
العرب فی اسبانيا كان (Area‏ بعید الدی» حتى ان غوستاف لوبون 
قال فى مؤلفه الضخم عن حضارة العرب: وإن اسبانیا كانت عديمة 
الحضارة قبل العرب؛ وانها بوجود العرب وصلت الى ذروة الحضارة 
الزاهرة» وأنها بعد العرب عاشت انحطاطا عمیقا». 


وليس من يجهل أثر العرب في اسبانيا في مجال الفن» فان 
الشواهد التر iS‏ من قبلهم والآبدة حتى اليوم» كجامع قرطبة من 
القرن الثامن» مأذنة جامع اشبيلية (الجيرالدا) من القرن الثاني عشر 
وقصر.الحمراء في غرناطة من القرن الرابع عشر. وغيرهاء هذه الاوابد 
هي سجل حافل للنهضة الفنية التي وصلت اليها اسبانيا في عهد 
العرب. 

وفى مجال العادات والعلوم والاقتصاد فقد كان أثر ذلك واضحاً 
حتى يومنا هذاء ولقد تحدث دوزي وكاردون في ذلك بموضوعية 
مدعمة بالشواهد ویاسهاب. 


۱۹ 


100 


101 


أما فى مجال اللغة» فان کلمات كثيرة due‏ ما زالت تستعمل في 
اللغة الاسبانية العاصرة هي من أصل عريي. ولقد قام کل من دوزي 
وأنغلمان بتأليف معجم يتضمن الكلمات الاسبانية المشتقة من العربية» 
وكذلك فعل بالاسيوس فلقد جمع في مؤلف واحد أكثر الالفاظ 
الاسبانية الشائعة الى جانب أصلها العربي. 


في هذا 00 لعربي الذي ما زال مخیماً حتى i wo‏ اسبانياء 
واضحة مفصلة في کتاب روبلس (مالقا تو الصادر عام 
)© 
NAN:‏ . 


فى مالقا وبالقرب من القصبة Alcazaba‏ وهي القلعة العربية الباقية 
حتى اليوم ولد «بابلو رويث بيكاسو «Pablo Ruiz Picasso‏ عام 
۱۸۸۰ ونشأ Sub‏ معه بذرة الاجدادء شأنه شأن سلفادور دالي 
وجوان غري اللذين یفتخران بنسبهما الى الحضارة العريية. ولعل 
ما قاله المؤلفون الذين اختصوا بالكتاية عن حياة بیکاسو مثل زرفوس 
وكاسوء عن قرابته للعرب, يؤكده ما ورد في بحث دولوره الذي 
خصه للحديث عن بيكاسو وعلاقته بالشرق COOL‏ دون أن ننس 


Apollinaire pU yi‏ وهو الكاتب والشاعر والصديق الحميم 


لبیکاسی عندما قال كلمته المشهورة: Vo‏ نستطيع WSS‏ سلالة 
بيكاسو الإسلامية). 


إذا أردنا اعادة النظر في تسمية بيكاسو (Picasso‏ وجدنا أن هذه 
الكلمة تكاد تكون من أصل غير اسباني ذلك أنه لا يوجد قط في 
اللغة الاسبانية 5 5 مضاعفة. ولذلك فإننا نزعم أن هذه التسمیف وهي 
اسم مه سليلة الاندلسيين» محرفة عن اسم عربي» ومن ا حتمل أن 
هذا الاسم هو «بي قاسم» وذلك للاسباب التالية: 
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۱ ان اسم ابو قاسم أو أبو القاسم كان شائعاً جداً لدی العرب 
الاندلسيين لأنه كنية الرسول العربي؛ ولقد ترجم الاسبان هذا الاسم 
دائما مع بعض التحريف» فاصبح Aboulcasis‏ في كثير من الاحیان. 

؟ ‏ ان تخفيف التسمية وجعلها بو قاسم أو بي قاسم أو بلقاسم 
كان شائعاً da‏ وما زال She‏ شمال افریقیا حتى اليوم. 

۳ ان تحریف الاسماء العربیة عند تداولها باللغات الاجنبية بلغ 
في بعض الحالات حداً بعیداً مثل ابن رشد cAvéroés‏ وابن سينا 
Alkazar zan Avicenne‏ (اسم فنان اسباني) لذلك فإنه من 
احتمل جداً أن یکون sel‏ کلمة -Bicassom Picasso‏ . ولا بد 
لدعم هذا الرأي من اثياتات أخرى. 

۲- تسمية التكعيبية: 

عندما ابتدأ جورج براك في نهاية عام ۱۹۰۷ التحول عن الوحشية 
الى التكعيبية» كان ذلك دعوة مجددة الى الذهنية الابولونية الغرية 
والى الجمالية العقلية الهددسية. ومن الناحیة التقنية كان قصدہ أن 
حبق من OS‏ اللون aila‏ ج الشکل» وأن يركز اهتمامه على الحجم 
بالاضافة الى الط علی حلاف الوحشية التی اهتمت باللون فقط 
ولم تیم ا حجوم نیت وهکذا ظهرت أعمال براك الاولی 9 
هي كالجدار TO‏ الشجرة أيضاً. ولقد قال رن بصدد 
هذه الأعمال Oly‏ السيد براك and‏ كل الأشياء. . الى تخطيطات 
هندسية) والى مكعبات). وهكذا Carel‏ كلمة مكعبات التي سبق 
أن أطلقها Lad‏ ماتيس أثناء تحكيمه لاعمال براك» هي عنوان هذا 
الاتجاه الهندسي الفراغي في بدايته. 

وما لا شك فيه أن الأمر لم يكن Be‏ عند براك أو عند بیکاسو 
الذي مضى في الاتجاه نفسه» فلقد بدت التكعيبية تعبيراً طبيعياً عن 
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النزعة العلمية التي تضخم انتشارها 3 هذا القرن. فبعد أن كانت 
العلاقة النسبية في جسم الانسان مقياساً جمالياً في العمارة والنحت 
والتصوير» آصیحت الاشيای ونتيجة التدقيق في علم المنظور» ورغبة 

فى العودة بالطبيعة الى صفتها المجردة» أشكالاً هندسية مجردة 
و والكرة والمكعب. ولم تكن التكعيبية بهذا المعنى انقلاباً 
غریباً في تطور الفن الغربي الذي قام على العلم دائماء بل ان الفنان 
التكعيبي أشبه بالعالم الخبري یقوم بعمليات التركيب والتحلیل By‏ 
معطيات قبلية ثابتة. 


لقد بالغ التكعيبيون في موضوعيتهم فلم یرسموا الأشياء مكعبة 
وحسب كما يمكن أن تری من جانب واحد» بل ارادوا رسمها مع 
جميع جوانبها كما هي في الواقع. ولکن هذا الاجاه آخرجهم oF‏ 
حقيقة الاشیاء موضوع تصويرهم. بل لقد دفعهم الى التدكر كلياً 
للشيء بذاته. لقد قال براك: ولا يسعى المصور لاعادة انشاء قصة بل 
الى انشاء حدث تصويري». وهکذا A‏ فقدت مشاهد الطبيعة 
الصامتة التي أقبل عليها براك وييكاسر صفتها وحيويتها وأصبحت 
على أيديهما أشياء لا علاقة لها با حیاق أما الانسان فلقد neal‏ ج وجھاً 
مشتتاً مشعناً لا أبعاد له ولا نفس» بل شكلاً جديداً بعنوان غریب. 


خلال عامي ۰۱۹۱۰ ۱۹۱۲ بلغ تفكيك الشکل عند براك 
وبیکاسو حدود العدمية أو التجریدیف ولكنهما لم يتجاوزا هذه 
الحدود. وحتی عام 4 ۱۹۱ فلقد حاولا الافادة من بعض العناصر في 
ث ركيب موضوعاتها؛ واستغلا الكتابة في ذلك ی فکانت pole‏ زخرفية 
من جھف؛ ورابطة مع الواقع من جهة ثانية» ثم ذهبا الى أبعد من ذلك 


إلى لصت الاوراق القصوصة من الصحف أو الملونة» ثم یطبعان علیها 


بعض الخطوط والبقع اللونية» ولقد ساعدهما هذا الاسلوب على 
Jus‏ من المرحلة التحلية الى المرحلة التركيبية» وفيها قاما بالتعبير 
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عن الحس بالفراغ وذلك عن طریق الاعتماد على pobe‏ جد أولية 
كشريطين من الورق بلونين مختلفين. 

ولقد نهج دولوناي Delaunay‏ وليجيه Leger‏ نهج التكعيبية» 
ولكنهما لم يهملا اللون ولم يتجاوزا الشكل كثيراً. واتبع التكعيبية 
عدد كبير من الفنانين من Jted‏ جوان غري Gris‏ وفيلون Villon‏ 
وأخوه مارسیل دوشان Duchamps‏ ولافرزناي Fresnay‏ وأندر ۵ 
لوت Lhote‏ وكان لكل منهم طابعه المميز ضمن حدود التشكيل 
الهندسي. 

۲ - الفن الافريقي والفن الحدیث: 

إذا اُردنا حصر اهتمامنا OW‏ بفن بیکاسی فإننا نلاحظ بجلاء 
قرابة هذا الفن من الفن البدائي. 

D‏ لرن التي تسمى بدائية» كان مبعثه دائماً البحث 

فن st‏ أصالة وأبعد ارتباطاً بتقاليد الانسان. وما لا شك فيه أن 
غوغان Le‏ اكتشفه فى جزر الانتيل وفی تاهيتي» كان بداية مشجعة 
للاهتمام بمثل هذه الفنون الاصيلة. ولعل اهتمام عدد من الفنانين 
العاصرين لئ مثل فان غوغ حتى بونار بفن الطبع الياباني» كان من 
مظاهر هذا التعلق. ولكن منذ أن اكتشف فلامنك Viamink‏ عام 
۵ اله لفن الافريقي» والذي isl‏ مكانه عند ماتيس Matisse‏ 
ودیران sey Derain‏ أخيراً عند بيكاسو وبراك «Braque‏ فان طريقاً 
جديدة قد انفتحت آمام الفن الحديث» أدت إلى إعادة النظر بقوانین 
الفن الكلاسيء بل وبقوانین ا جمال ذاتها. 

أمام لوحة آنسات آفینیون Demoiselles d’Avignon‏ نقف و جهاً 
لوجه أمام صيغ جديدة للجمال الانساني» تتنافى الى ات حد مع 
صيغ الجمال التقليدي» وكان هذا ضربة قاصمة موجهة الى جميع 
البادیء التي اعتمد عليها الفن حتى ذلك الحين. 
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وثما لا شك cad‏ أن الفن الافريقي سيطر بسرعة على أساليب 
الفنانین في بداية هذا القرن» كان إلى حد بعید انتصارا على جميع 
القواعد الجمالية والفنية التي كانت سائدة حتی نهاية القرن التاسع 
عشر» والتي کانت تعتمد علی العادلات الرياضية ضية في نسب الانسان» 
وعلی جمال الصورة. فلقد کثر الحديث عن مرحلة الفن الزنجي في 
حياة بيكاسوء إلا أننا نستطیع أن نقرر هنا أن بیکاسو في الواقع لم 
يتأثر بشكل فن النحت CO 2d‏ وانھا بمفهومه القديم الظاهر» في 
الفن الافريقي الاسلامي الذي انتشر في بلاده BUS slaj‏ 7 
والذي حمل تلك الخصائص التي تبناها بیکاسو واختص cle‏ وأهمها 
تجرید الشكل الانساني من ملامحه الطبيعية» واظهاره بملامح جيدة. 


ومن المؤسف أن الؤرخینِ حاولوا دائماً البحث عن جذور فن 
بیکاسو في الفن الايييري أو ذ في الفن الصري القدی j‏ الفن 
الافريقي. ولکن جمیع الدلائل تؤكد AR of‏ كان Lad ie‏ 
وإلى أبعد حد بجمالية الفن الاسلامي العربي. 


onl ad,‏ ذلك غيرترود ستاين Gertrud Stein‏ الكاتبة 
الامریکیة وصديقة بیکاسی OU a‏ (یجب أن لا ننس lui‏ أن 
الفن الافريقي ليس ساذجاه بل هو فن أصيل» برتکز على تقاليد 
شديدة الارتباط بالحضارة العربية) لقد أوجد العرب ثقافة وحضارة 
الافريقيين» وهكذا فإن الفن العربي الذي كان Lye‏ بالنسبة لماتيس» 
أضحى بالنسبة لبیکاسو الاندلسي» tes‏ أليفاً واضحاً وناميأ». 


٤‏ - التصحيف عند بيكاسو والعرب: 
وبمقارنة بسيطة oy‏ بعض آعمال بیکاسو» وبعض الرسوم العربیف 


تتضح لنا القرابة المدهشة بين تحريفات بیکاسو وبين تجريدات الفن 
الاسلامي. 


Vos 


فلوحة الجاموس الوجودة في AS‏ «عجائب امخلوقات» للقزويني 
تحمل نفس البادیء التي نهجها بیکاسو في صورة «الصداقةه وفي 
صورة «انسات افینیون؟. 

وما يؤكد رغبة بيكاسو في تحریف الأشكال وأبعادها عن أصولهاء 
محاولاته في تخییر معالم لوحة دولا کروا المسماة (نسوة الجزائر). 
ولعله كان في ذلك يسعى إلى dale}‏ الوضوعات العربية إلى ات 
الفن العریی» كما يعتقد زيرفوس. فخلال عام ۱۹۵۶ ples‏ ۱۹۵۰ 
كانت لوحة «نسوة الجزائر؛ موضوعه الذي كرره خمسة عشر Gp‏ 
وكان يقول في كل مرة (لا ليست هي بعد). 

وهكذا فان التقاء بیکاسو مع ا جمالیة الاسلامية یکمن في محاولة 
التصحيف التي یقوم بها کل منهما. وی هو نتيجة 
تلك النظرة ا حدسیة للاشیای تلك النظرة ا! لني تجرد الأشياء من جمیع 
غلافاتها المألوفة للعثور على روح الشيء وجوهره» وبذلك بسهل 
الاتصال بهذه الروح بعیداً عن التزامات الواقع الحسي. ولقد أراد 
الفنان العربي الشرقي» أن تكون علاقته بهذه الروح مباشرة. أراد أن 
pre‏ في أعماق هذه الر لروح ويندمج بها اندماج المتصوفين. ولذلك 
فان الفن الاسلامي لم Ap‏ من معالم الانسان في as‏ الا القليل» 
رای وط بالصورة امجردة SUAS‏ الوجد أو الاندماج بالطلق vals‏ 
Li‏ بيكاسو فإنه إذا أزال أكثر الصفات الحسية للكائن ا حي؛ إلا أنه لم 
یتخل عن معالم الوجه البشري نھائیاء فلقد بلغتا التعرية لديه أقصاهاء 
ولکنه استبقی ذ کریاته القديمة Liss‏ عن الانسان في جميع أعماله. 


لعل الدافع في نسيان الانسان نهائياً عند الفنان العربي السلم هو 
منع التشبيه الذي انتشر كتقليد في أكثر البقاع الاسلامية. 


على أننا نعتقد أن المنع انما یتناول تصوير الله ذلك أن الله عند 
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العريي الاشارة الى القوة الالهية الوحدانية» عن طریق التشکیلات 

الجاذبة والنابذة» فإنما لكي يشير الى علاقة تلك القدرة بالانسان» 

ولیس لكي يدل على صورة الله في ذاته. ولهذا فإن الفنان العربى 

انت كالما رسم البعد والعمق» oy‏ ذلك دلالة علی الطلق ch‏ 

الخالدة» «إويسألونك عن الروح قل الروح من أمر ربي, وما أوتيتم 
من العلم GLY‏ ۹۵/۱۷. 


لعل بيكاسوء مع ارتباطه بالشكل الانساني؛ قد حافظ في أسلوبه 
sl‏ على تجنب تصوير العمق؛ بل انه سعى الى تبسيط الحجم 
الانساني عن طريق تصوير جمیع جوانبه بوقت du‏ ما تفرع :2 
الطريقة التكعيبية التي ابتكرها. ولقد أيد هذا الالتقاء oyo‏ بقوا 
«لقد قدم الفن التكعيبي وخاصة فن بیکاسو البرهان على وحدة 
أواصره مع الفن الشرقي الاسلامي». وتبدو هذه الاواصر بصورة 
خاصة في LH‏ العربي» كما في منبر القيروان المصنوع في نهاية 
القرن التاسع وقد حفر عليه آیات من الخط العربي المسمى بالكوفي 
الذي يعتمد على ترتيبات هندسية مسطحة. وكما في الرسوم التي 
نراها على البسط والسجاد الشرقي الاسلامي» حتى أن لوحة 
«البهلوان» لبیکاسو أو لوحة «امرأة ورجل» تكاد ee‏ جزءاً من هذه 
الرسوم. 


۵ لوحة انسات آفینیون: 


على أنه لا بد من اعادة النظر في لوحة «انسات آفینیون» للتأكد 


أن الفن العربي gh‏ ما Je‏ الغربیون الى تسميته بالافريقي» شأنهم 


عندما يطلق على سكان المغرب العربي برمتهم اسم الافريقيين 
الشمالیین (Les Nord Africains‏ كان له تأثیر و اضح علی بیکاسو 
ابتدأ من هذه اللوحة الشهيرة. 


Yey 


كانت بداية تأثر بیکاسو بالفن العريي عام ۱۹۰۲ ء وکان AU‏ 
فضل توجیه انتباه بیکاسو الى أهمية هذا الفن" الذي یختلف عن 
الفن الزنجي في أواسط افریقیا والذي یقوم على بعض النماذج النحتية 
الخشبية وأغلبها أقنعة بشعة التعاییر. ذلك أن بيكاسو ‏ وكما 
یعترف! “ _ كان يتردد خلال خريف ۱۹۰۷ على متحف السلالاات 
(الاتنوغرافي) في التروکادیرو بباریس» لكي يدرس معالم الفن العربي 
في الغرب العربي. ولعله درس هذا الفن من خلال بعض الخطوطات 
العربية في المكتبة الوطنية في باريس. 


ومن الواضح أن الجزء EN‏ من اللوحة مختلف عن الایسر 
ويتضمن الصورتين العموديتين» العليا امرأة تخرج o‏ وراء الستاره 
والسغلى امرأة جالسة ولقد أجرى بیکاسو عليهما كثيراً من التعدیل» 
وليس بالامكان معرفة تاريخ انتهائها. ولٹن اعتقد بعض الكتاب أن 
صورة النسوة الثلاثة في یسر اللوحةء تحمل خصائص الفن EAN‏ 
الذي درسه بيكاسو من خلال التمائیل ز في اللوفر فإنه ليس من جدال 
LS‏ یقول Se‏ رید من آن ری الیمینیین thy Low,‏ ثير الفن 
الافريفي. aly‏ بیکاسو قد أجرى على هذین الوجهین تجاربه الكاملة 
في فهم الفن العربي» وقد تکون تجاربه هذه قد CUS‏ عندما أعاد 
تصوير لوحة (نسوة الجزائره. . ويجب أن نلمح هنا أن صورة 3 «انسات 
أفينيون) كانت انعطافاً في فن بيكاسو نحو الفن الاسلامي الافريقي 
الذي أدى إلى التكعيبية» نهي نقطة تحول بالنسبة لكثير من الفنانين 
المستشرقين المعاصرين له» مثل ماتيس وبول كلي وجوان EF‏ 
فخلال الأعوام ۱۹۱۰ حتی ۸ کان ماتيس مندمجاً با جمالية 
التكعيبية التي تجلت في كثير من لوحاته الستوحاة من البیئة العربية» 
ففي لوحة «المغاربة أثناء الصلاة» ۱۹۱۲ء كان هم ماتيس أن 0 
موضوعاً Lye‏ بأسلوب هندسي مستوحى من الرقش العربي» كما 
يؤكد رینال("؟. 


107 


108 


113 


114 


كذلك شأن «Klee‏ فلقد صور بعض اللوحات الستوحاة 
بصورة خاصة من التكعيبية مثل «تكريم بیکاسوه والتي تتقارب في 
اُسلوبھا مع سلوب يكاسو التحليل في ذلك الوقت. على أن البيوت 
الصغيرة العربية المكعبة كما يقول سان OGY‏ قد أوحت الى كلي 
بنمط من التكعيبية أكثر عروبة» كما في لوحة «حي لم يتما ۱۹۱ 
و «التأثيره ٥‏ و du)‏ عربية). 

وثمة di,‏ یقدمه CD hs‏ يفسر به التقاء التصحيف عند 
بیکاسو بالتصحیف في لن العربي التشبيهي والذي جاء عن 
معتقدات سادت في بعض بعض العهود الاسلامية وكانت عنم تصوير 
الاحیای ما في ذلك من تجاوز لسلطة الله الخالقة» ذلك OY‏ الله عند 
السلمین هو ا حالق الباریء الصوں أي هو البدع cdo NI‏ ولم يكن 
لعباده أن يرقوا الى مرتبته» وقد فسر ذلك على شکل انذار» ان الله 
يوم البعث يطالب المصورين بمطلب مستحيل؛ > وهو أن ییعثوا الحياة في 
الرسوم والصور والتمائیل اتي clay Zl‏ وعندما يعجز الصور عن 


اطاعة الله في ce y‏ فانه 2 يستحق العذاب الشديد. وقد ورد هذا الرأي 
على شكل حديث (یعذب المصورون يوم القيامة6 وفي حديث آخر 
ويقال لهم pe‏ ما A‏ 


وهكذا فان الفنان العربي سعى الى اخفاء مخلوقاته» فلا يستطيع 
الله يوم القيامة التعرف على هيئتها البشرية» لقد كان يسعى إلى ازالة 
الصفة البشرية أو إلى تغليفها بقناع يحجب شبهها بالانسان 
وامخلوقات. وهذا ما دعا دولوره oY Delorey‏ یقول(: ap‏ لمن 
الملاحظ أن ثمة أسباباً مشابهة لتلك التي عند المسلمين كانت وراء 
التكعيبية. ففي اللوحات التي يغلب عليها التحوير» والتي لا تكاد تبين 
فيها ملامح الوضوع الاساسي؛ فلا نتعرف على القيثارة أو على 
الشرب أو على الزجاجة أو على شبح انسان» إذ تصبح Te‏ من 
الوهم في عالم لا نستطیع رغم کل شيء أن نتجاوزه 


Yee 





هوامش الفصل العاشر 


(۱) انظر أيضاً: نفح الطیب للمقرّي» ج١‏ ص ۰۷۳ ۷ . 
(Y)‏ نشر البحث في مجلة Gazette des Beaux Arts‏ عام ۱۹۲۵ . 
(Y)‏ انظر مجلة Gil Blas’‏ عدد ۱۶ ۔ ت٢‏ - ۱۹۰۸ . 
)£( انظر مجلة Arts‏ العدد ۸٦٦‏ ء آذار ۱۹۲۲ الوضوع الذي كتبه بهذا 
الصدد أوليفيه داللون Dallon‏ .0. 
)°( ذکره اسكوليه في کتابه عن ماتیس ص ۷ . 
)1( انظر مقاله في مجلة Gazette des Beaux Arts.‏ 
E. DeLorey: Picasso et l'Orient Musulman - 1925‏ 


H. Read: Histoire de la peinture . YOY صفحة‎ bil (Y) 
.moderne 

(A)‏ جواب على سؤال ورد في کتاب Barr‏ .13 عن بیکاسو نشر في 
نیویورك عام ۷ . 

)4( انظر کتابه «التصویر احدیث»» ص ۲۰۰ . 

(۱۰) في کتابه عن « کلی» ص ۲۰۵ . 

(۱۱) انظر البحث الوارد 053 


الفصل الحادي عشر 


السريالية بين الشرق والغرب 


١‏ الدادائية في زوریخ. 

Y‏ الستقبلية في ميلانو. 

۳۳ ما هي السريالية. 

٤‏ ۔ اللامادية فى الجمالية الاسلامية. 
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الفصل الحادي عشر 


السريالية بين الشرق والغرب 


- الدادائية في زور یخ: 

كنا Wad‏ عن أزمة gill‏ في الغرب ونستطيع of‏ نقدم على ذلك 

لقد سبق السريالية في الفن والأدب اتجاهات عدمية تحاول أن 
تقلب جمیع القیم لتحقيق نوع من التمرد العصبي. وقد سمي EM‏ 
الأول پالدادائية Dadaïsme‏ وهي als‏ لا معنی له أو آنها تعني 
الحصان الخشبي الذي يلعب به الأطفال أيام العید وقد اختیرت 
Le‏ تی تزارا An‏ و لس 
وأصدفاژه في زوریخ eli‏ ا حرب العالمية الأولى عام | ۱۹۹ و کانوا 
as‏ من الفنانين الذین یعانون بعمق واخلاص iy‏ على الانسان من 
Cal‏ حقيقة لوجود وهي سر پور اعت رحاربوا 20 
الاجتماعية عن طریق 4۳ a, a‏ نع عن عبثية 
الحياة «ليس من شيء حتمي» وليس من حقيقة وليس من تقليد» ان 
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الارداة ولتفکیر هي التي تقضي على تلاحم أجزاء الروح فلنترك 
آنفسنا منطلقین لنبقي على توتر روحنا الساخره كما یقول بول الوار 
-Eluard‏ 

۲- الستقبلية في میلانو: 

إلى جانب الدادائية كانت الستقبلية Futurissmo‏ في iy‏ قد 
أعلنت عن ولادة قلق وعدمية موازية لتلك التي ظهرت في زوريخ 
وامتدت إلى باريس. وحيث أن المستقبلية ظهرت قبل الحرب عام 
۰ وتزعمها بوتشيوني Boccioni‏ و کارا Carra‏ وبالا Balla‏ « 
فإن المشكلة التي تعرضت لها في بيانها الأول والثاني كانت ضمن 
الاطار الفني سواء في التصوير أو الشعر. وقد قامت هذه الدرسة على 
محاربة التقاليد والماضي» ونادت بهدم الدن الاثرية واشعال النار 
بالتاحف والکتبات» وطالبت Lai‏ بطرح العقلانیة والفلسفة 
المدرسية» وقد ورد في بيانها «ان الجمال يورث الحرب» وان 
جميع الاشياء المثيرة تحرض على الخصام والاصطدام وعلى القتل 
والشورةا. 

ومع ذلك فقد اعتمدت المستقبلية على الحركة الدينامية لكي 
تجذب المشاهد الى أعماق اللوحة. ومع أن المستقبلية لم تدم طويلاً إلا 
أنها اتصلت بالسريالية عن طريق الاتجاه اليتافيزيقي الذي تولاه دي 
كير یکو ١ «De Chirico‏ 

لقد دفعت هذه OLY‏ التشاؤمية بعض الفنانین الى اعادة النظر 
بهذا التيار الهدام والعمل على ايقافه. فلقد وجد الفنان نفسه ضمن 
شروط صعبة؛ وضمن أوضاع سخیفة لا يستطيع معها أن يعطي قيمة 
لاي شيء. 

وهكذا ظهرت السريالية لكي ترد للفن والادب دورهما البناء كما 
يقولون» وقد حمل لواء هذا المذهب الادباء الشعراء أندره بروتون 


Yi‘ 


وفي عام ۱۹۲١‏ نشر بروتون البيان السريالي الاول ثم نشر عام 
۹ البيان الثاني وظهرت آراء السریالیین واضحة في جريدة 
«الثورة السريالية) ومجلة «الوضوح» ومجلة «اللعب OSH‏ 


۳ ما هي السريالية: 


التف حول السريالية من الصورین ماکس ارنست Ernest‏ ثم 
سلفادور دالي Dali‏ وایف تانغي Tangy‏ وأندره ماسون (Masson‏ 
ثم انتقلت السريالية الى آمریکا. 

إن أهم ما نستطیع أن نفهمه من السريالية نها ترفض أن یکون 
الفنان هامشياً في الوجودء وأن يكون دوره LL‏ نهي تسعى أن 
يستخدم العقل لصالح الخيال لكي يطل الفنان على 9 جديد 
مدهش. وعندها ان جميع الظواهر ليست حقيقية بموضوعها فقط 
بل باختلاطھا مع ذاتيتنا. فالذات وهي القنان a‏ بالطبيعة والعالم 
وهما الموضوع» في مفهوم جديد هو فوق الواقع أو هو مغاير له علی 
الاقل. لذلك فإن أحكامنا على الواقع مشوبة دائماً بعواطفنا وأفكارناء 
ولكننا نستطيع أن نتعرف على حقيقة الواقع عن طريق الصدفة 
والخيال وا حلم. 

فالسريالية تنكر الواقع كما هو لتراه وراء الاحلام والاشباح» 
وعندما cé‏ الى الخيال» فانها تبتعد عن مراقبة العقل» وبذلك يكون 
للفنان التأثير الاقوی على الکائنات. 

ففي لوحة «أصرار الذاكرة» لسلفادور دالي يغيب العقل أمام هذه 
الرژية الباطنية التي تجلی فيها الزمن المهدورء وقد غاص الفنان الى 
أقصى حدود معاناته. 

3 یقول بروتون: نیکمن سز السربالية في ي اقتناعنا أن شيئاً 
على عالم من الرئیات الدهشة هو مزیج من ASI‏ وھ 
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والرغبات اللاواعية كما یقول سیغموند فروید. وقد كان سلفادور 
دالي من الفنانین الذین تعلقوا بقوة بنظرية فروید في الاحلام. فعن 
طریق الاحلام نستطیع أن نتحرر من کابوس اليقظة لكي ننطلق 
بحرية لحل رموز لا شعورنا. وهذه النتائج التي نحصل علیها تختلط 
باليقظة فترید الواقع غنی ومعنی. وعلی هذا فان ا حلم وسيلة قوية من 
وسائل الرژية العميقة والعرفة الباطنية. وقد كانت الفلسفة الهندوكية 
تعتقد بالفینداتا أي اعتبار اليقظة والحلم وسائل للکشف عن الحقائق. 


إن السريالية التي رأت في الحلم الطريق الأكثر آهمية للکشف عن 

قائق ليس من الممكن الكشف عنها في اليقظة» قد سعت مع 
الاسف إلى اصطناع النوم والحلم عن طریق الخدر والكحول» وهكذا 
كان بلزاك يشرب القهوة بجنون» وادغار ألن بو مدمنا على ا حم 
وکان رامبو وفرلیین یتعاطیان الخدر. كذلك كان شأن تانغي 
وماغریت. 

بل صبحت السريالية تمجد أعمال النحرفین والرضی العقلیین 
والنفسيين «الذین يرون ا حقیقة الداخلية بشکل أوضح من الاصحاءة؛ 
ويشيد سلفادور دالي بالمصابین بالبارانويا Paranoï‏ وهي من أمراض 
جنون العظمة يسقط الصاب فيها خياله على الواقع ويؤمن به فهو 
يقول: «ان حدة التصور عند المصاب بالبارانويا تدفعه الى ايجاد 
مبررات لا يمكن نقضها ولا يمكن تحليلهاة. وقد قال آندره بروتون 
«احسب أن سلوكي الروحي القلق اليائس هو أفضل بكثير من 
السلوك النطقي السديد». 


4 - اللامادية في الجمالية الإسلامية: 


لقد ظهر الفن العربيء الذي قام على اخفاء الملامح البشرية» في 
كثير من الاحيان بمظاهر الفن السريالي. وذلك عندما كان يلجأ 
الفنان العربي إلى قطع أطراف الحيوان في الصورة وإلى وضع أطراف 


۲۲ 


تخیر ان آخر مكانهاء او إلى ثيل حيوانات اسطورية» کعصفور برأس 
انساني؛ أو أسد مجنح أو أي نوع من أنواع الجن ممن لا يشبهون 
الصورة السوية» وکانت هذه الصور في حد ذاتها مصدراً Lla‏ من 
مصادر السريالية كما في لوحة Yb‏ التوحشة في alg‏ العالم» في 
مخطوطة الشيخ خ أحمد Les Ne all‏ لا شك فيه أن سريالية الفن 
العربي هيٍ قرب الى سريالية بیکاسو من سريالية دالي مثلاء (على 
الرغم من أن هذا الأخير يفتخر دائماً بانتسابه الى العرب) ذلك أن 
Se‏ كان يحاول على ما يبدو متقصداً الابتعاد عن الشكل؛ كأنه 
هو da‏ یخاف عقاب الله يوم القيامة. ولهذا فان دولوره یقول: 
«نستطيع القول أن بيكاسو كان مسلماً متعصبأء ففي لوحانه التي 
تحمل طابع «الطبيعة الصامتةه فإنه يسعى جهده» لكي لا يقف يوم 
الحساب الاعیر lees‏ لوجه أمام مخلوقاته فيجبر على بعث الحياة 
فيها). 


ولكن الفنان لا يستطيع التصحيف» كما يكن أن نعتقد» عن 
طريق تقنيع الطبيعة أو تعديل شكل ا خلوقات لخداع الله يوم الحساب 
وتجنب محاسبته على تقليده اياه فی خلقه. فهذا يعني الاستخفاف 
بقدرة الله الذي يحيط علمه كل شيء 


وفي الحقيقة ليس یامکاننا أن نفسر جادین» اتجاه بیکاسو نحو 
تحویر الطبیعة 42 whim‏ یوم القيامة» الا wi‏ نستطیع القول أن 
الفن العريي يقوم على أساس یختلف LE‏ عن الاساس الجمالي الذي 
قام عليه الفن الكلاسي وفن عصر النهضة. فإذا كان الفن السريالي قد 
قام على استنباط اللاشعور وعالم الخيال والوهم أو كان نتيجة 
للأزمات الاجتماعية والنفسية. أو مظھراً من مظاهر الانحراف 
النفساني» فإن السريالية العربية؛ إذا جاز التعبیرں قد قامت على مبداً 
عقائدي راسخ وهو مبداً وحدة الوجود» فآدم من تراب والانسان 
مصیره الى التراب. وکما يقول الشاعر العري: 


۳۱۳ 
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عقائدي راسخ وهو مبدأ وحدة الوجود. فآدم من تراب والانسان 
مصيره الى التراب. و LS‏ یقول الشاعر العري: 


خفف الوطء ما أظن gal‏ الأرض 
إلا من هذه الاجساد 


ولذلك فان الفنان gr)‏ اذا صور الانسان متصلا بالطير» أو صور 
ا حیوان Sa‏ بالنبات» فلانه لا ینظر إلى الوجود نظرة جزئية بل 
نظرة كلية. وهكذا فان ما رأه الغربي في عالم فقدان الشعور التعمد» 
كما في نظرية (البارانويا النقدية لدالي)» رآه العربي في عالم الوجدان 
والعقيدة. وإذا أردنا تفسیر السريالية العربية بدليل ظاهر المنع؛ لم يحل 
ذلك دون البحث عن اسان al‏ ذاته والكامنة دائماً في طبع العربى 
وفي تكوينه الروحاني. وبهذا يقول دولورهم" نفسه أيضاً: دان الفنانين 
العرب لم یکتفوا بالامتناع عن تمثيل الوجوه البشرية» وبالطالبة بعدم 
محاكاة العالم الواقعي بل انهم أكدوا على فن لا مادي؛ منزه عن 
أي مضمون» ولکنه مقبول في نفس الوقت من العين والروح. ولقد 
كان بیکاسو یقوم بهذا الدور نفسه عندما یحاول اعادة خلق 
الطبیعة4. 


والواقع اننا عندما ننظر الى أعمال بیکاسوه فاننا نری فیها عالاً 
جديداً لا يحمل أي JE‏ من العاني التوارثة GAM,‏ هو شکل جدید 
ir‏ نوج من MAAS‏ وینی موضرعاتة في الطبيعة 
الصامتة التي أنجرها عام dull ١‏ الدموذجي لذلك» ad‏ 
وصحن الفواكه وعلية الربی؛ لا تتصل lui‏ بمعناها الواقعي الا 
بدلالات مضمرةق وتترك ا خطوط الزخرفية فراغات لهذه الاشياء لكي 


تظهر منها كصيغة جديدة أو عنصر ضروري للرقش الجديد ا حلی 


پایقاع جدید خارج عن عالم الاشیاء العادية. 


۲٤ 


نعطي الفن العربي حقه كفن أصيل A‏ في جمیع تيارات الفن 
الفنانین العرب لم یصدر عن روح caals‏ أو عن رغبة في العدمی؛ أو 
عن أزمة حضارية تدفع إلى العبث وا جانیة. بل جاء عن رغبة في خلق 
عالم مختلف ومستقل عن عالم مخلوقات الله. وكان هذا العالم 
جميلاً سوياً متفائلاًء وكان يدور حول JUH‏ وحول CAN‏ وحول 
أمثال أصحاب مدرسة باريس» من يحاولون تشويه الواقع عن طريق 
ابرار الفجيعة والشناعة وتثبیت العدم والهلاك بروح مريضة منحرفة» 
كما يقول بشر فارس. 


Yio 





هوامش الفصل الحادي عشر 


(۱) انظر کتابنا من الحداثة الى ما بعد الحداثة ۔ دمشق - ۱۹۹۷ 
(Y)‏ قانون الدنیا وعجائبھاء موجود في استانبول. 

)1( نفس الرجع آعلاه. 

)٤(‏ نفس الرجع. 


۳۹۹ 


الفصل الثاني عشر 


بول كلي 
والجمالية الإسلامية 


١۔‏ اثر زيارة كلي للبلاد العربية. 
۲ زيارة كلي الى مصر. 
٤‏ ۔ IS‏ يكتشف ام جمالية العربية الاسلامية. 


۳۷ 





الفصل الثاني عشر 


بول كلي والجمالية الاسلامية 


۱- اشر زيارة کلي للبلاد العربية: 

ولد بول Paul Klee Jt‏ عام ۱۸۷۹ في مونشن بوشزي 
Munchen buchsee‏ قرب برن. ثم دخل الدرسة الابتدائية فالمتوسطة 
ثم أحرز الشهادة الثانوية في برن» وبعدها سافر الى مونیخ حيث 
اشتغل فى أكاديية التصویر خلال ثلاث سنوات. ثم سافر الى ايطاليا 
جماعة الفارس الازرق Der Blaue Reiter‏ عام ۰۱۹۱۱ ثم عين 
استاذاً في باوهاوس Bauhaus‏ في فايمار وفي داساوء وسافر الى 
تونس عام ۱۹۱١‏ ء ثم سافر الى صقلية وکورسیکا ومصر. درس في 
اكاديمية دوسلدورف» ثم منع من قبل النازي عام ۳ من متابعة 
سانت انج في لوكارنو. 

هذه خلاصة سریعة لحیاۃ بول كلي» ولسوف نحاول التوسع في 
زياراته للبلاد العربية وفي عرض À‏ هذه الزيارات على فنه. 

لم يكن كلي lye‏ عن عالم الشرق العربي؛ فلقد كان خياله 
مشبعاً بالجو الصوفي الذي عاشه في ميونيخ من خلال مطالعته لکتب 
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غوته وخاصة OLS‏ «الدیوان الشرقی للمؤلف Oa gat‏ الذي حفل 
بصور الصوفية الاسلامية والفهوم التوحيدي للم وفيه یقول غوتہ: 
«إذا كان الاسلام معناه التسليم call‏ فإننا لا محالة أجمعين نحيا 
ونموت مسلمين». كذلك كانت فكرة وحدة الوجود التي افترق فيها 
التفكير الشرقيٍ عن التفكير الغربي موضع اهتمام غوته «فالنفس 
لا تذهب delet‏ ولا تضيع بل لا تابث جا اتصفت ومن السرمدية 
والاستعلای أن تنطلق عارجة الی الا الاعلى». 


كذلك تأثر بول IS‏ بصدیقه الشاعر a,‏ الذي کلف بعالم 
الف ليلة وليلة وانعكس ذلك في أروع قصائده «سونانا الى 
اورفیوس؛؛ وقد زار Shy‏ تونس والتقی هناك بصديقه بول كلي 
واطلع على لوحاته التي أنجزها وكان شديد الاعجاب والتعلق Le‏ 


ان الدعوة التي تلقاها كلي من صديقه الفنان مواليه Louis‏ 
انا لمصاحبته في زيارة تونس؛ قد لقيت لديه حماسة قوية» بل 
انه کتب الى صدیقه الفنان الالماني اوغست ماکه August Macke‏ 
يستحثه على مرافقته في هذه الزيارة التي كانت عند كلي أملا 
وحلماً. ویقول بونتہ! o‏ «نستطيع القول أن AS‏ جاء الى تونس وهو 
مستعد لاکتشاف ما اکتشف, كما لو أن الاختیار كان قد وقع من 
قبل). فلم تكن زيارة كلي الى تونس مجرد فضول استشراقي كما 
كانت بالنسبة لوالیه ولغيره من الفنانين الاوربيين الذين زاروا المغرب 
العربى» بل كانت تلبية لدعوة داخلية بعيدة. ويقول غروهمان!" في 
ذلك: «لقد كانت زيارة بول JS‏ الى تونس نتيجة رغبة قديمة تحدوه 
الى زيارة مدن آسیا الصغرى والاطلاع على الحضارة الاسلامية. كان 
كلي يشعر أنه في موطنه فلم يكن يحتاج إلى كثير وقت لدراسة هذه 
البلاده. ويؤيد ذلك أيضاً ما ذكره فيليكس ONS‏ «لقد كان أبي 
يستجيب بعمق دائماً الى نداء الجنوب». 


YY. 


كان موالیه قد زار تونس عدة مرات بدعوة من صدیقه الطبیب 
جيجي Jaeggi‏ الذي كان يقيم في مدينة تونس ۔ ضاحية سان جرمان 
الواقعة على شاطىء البحر ۔ ولقد شاء مواليه في هذه الرة أن يصحب 
ane‏ صديقه بول IS‏ الذي كان قد عرفه في Oy‏ وسافر معه الى 
باریس عام ۱۹۰۵ لاول Bp‏ 1 


وفي الثالث من نیسان عام ۱۹۱٤١‏ سافر كلي من میونیخ الى برن 
لكي يرافق صديقه مواليه الى مرسیلیا حیث كان بانتظارهما ماکه. 
وفي السادس من نيسان أقلعت بهم الباخرة الى تونس. وخلال 
سفرهم كانت سماء المغرب وهواؤه تعلن عن بوادر الارض العربية» 
أرض ا لم الذي عاشه كلي زمناً Sub‏ 

(لقد وصلنا الى الشاطیء قریباً ۰ من العرب الاوائل» وهناك قابلتنا 
الشمس الساطعة ذات القوة العاتمة» وکان الجو الصاۂ في الالوان» یثیر 
في النفس أجمل الوعود». هذا ما کیہ في Dasi‏ ولم یستطع 
كلي me‏ فمضى يبحث في المدينة عن المعالم الاصلية» فمضى إلى 
(تونس العتيقة) وهناك وجد الحقيقة والخيال فى وقت معا كما يقول. 
وقال له ماکه: Lay‏ ل كل شيع علينا أن نعل أننا سنقوم أمام هذه 
المظاهر الرائعة بعمل جيد» وفي الي ليوم التالي كتب في OS‏ 
«تونس الاربعاء فى ۸ نيسان: الرأس مليئة بالانطباعات السديمية عن 
هذه اديت القن والطبيعة راتا رات کی الل مباشزة اى 
أصور بالالوان المائية في الحي العربي» لشد ما يدهشني هذا الانسجام 
بين عمارة المدينة وعمارة اللوحة». 

ولقد أدرك كلي سر الشرق العربي» لقد لس تلك الوحدة الفنیة 
في الوسیقی والعمارة والتصوير. وكشف عن ذلك الطابع التعالي 
الصوفي في الفن العربي عندما کان يصغي الى موسيقي مکفوف» 
وكان اللحن العربي يخترق اذنه الموسيقية امرهفة لكي يستقر في ذهنه 
«إيقاعاً مستمراً الى الابدية»» وقد عاش هذا ال جو الصوفي وأدركه 
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جدياً عندما كان یحاول رسم لوحة «البدر التمام»» في بوسعید حيث 
مصیف الد کتور جيجي. وكان كلي يشعر أنه لم یستطع بعد الدخول 
إلى أعماق السر الشرقى» فيأسف لذلك ویسجل في مذکراته «علي 
أن أكون متأنياً إذا آردت أن أفعل ما آرید. ان هذا الیل سیبقی في 
أعماقي الى الابد». 

وفي القيروان قام کل من Slay IS‏ ومواليه برسم جوانب من 
هذه المدينة العربیق مدينة عقبة بن نافع ذات المساجد BU)‏ والتقاليد 
ES‏ وكانت نشوة كلي قد بلغت أوجها عندما تسنى له حضور 
أحد الأعراس العربية» فكتب في مذ کراته تاريخ ٦‏ نیسان Ol‏ هذا 
العرس هو صورة خالصة من الف ليلة a,‏ آي کت وأي نسیم 
تمتزج فيه النشوة والوعي والوضوح في وقت Ode‏ 

وعندما كان صديقاه يحاولان تصوير المناظر cay ll‏ المساجد 
والحارات والبائعين» كان كلي یتواجد إلى sail‏ حد مع البعد 
الروحي لتلك المظاهر الصافية الصرفت وشعر فجأة أن روحه قد 
امتلأت إلى ذروتها بهذه الأجواء» فكتب في مذ کراته «ساتوقف عن 
التصوير الآن» ad‏ نفذت هذه الاشياء الى أعماق روحي بكل وداعق 
أنتي أشعر بالامتلای وهذا ما يزيدني ثقة وطمأنينة» وليس علي أن 
آجهد نفسي الان. ان الالوان تتهافت علي ولم يعد لي من حاجة 
لبحث عنها وستبقى في أعماقي الى الأبك هذا هو معنى هذه 
اللحظات البا رکة. UF‏ واللون لا نشکل الا واحداً. انني Oya‏ 


وفجأة آحس ds‏ بضرورة العودة إلى ذاته التي امتلأت بروح 
الشرق» لكي يدأ وجوده الفني من جديد» فترك تونس 7 بنابولي؛ 
وهناك أحس بخطورة الجو الغربي على dle‏ الروحي الشرقي 
الداخلي» فمضى متعجلاً الهروب من تأثير هذه المدينة التي كان قد 
أحبهاء «لكي لا يخلط موسيقى الشرق بأصوات أخرى» فالتأثيرات 
الكثيرة في هذه المدينةء هي أخطر ما ينبغي). 


YYY 


وكذلك كان شأنه عندما مر بروما وفلورنسا ومیلانو فلم یقف 
في أية مدينة من هذه المدن العريقة بالفن» بل تابع طريقه الى میونیخ» 
کي يستعيد ذكرى زيارته الى تونس تلك الزيارة التي أمدته بنتائج 
0 
حصر lg)‏ 


على أن زيارة كلي لتونس» كانت فرصته لممارسة أصول جديدة 
في تقويم الموضوع؛ oai‏ استقلال ey ca ghul‏ عن المعطيات 
التعبيرية. 


ولقد أبان ولهلم هاوزنشتاين في کتابه «القیروان أو تاريخ المصور 
كلي وفن هذا العصره التغيير الذي أحدثته والقوة العاتمة) للشمس. 
(لقد استحوذ ¿de‏ اللون» هكذا كتب بول كلي في مذ کراته. فلقد 
انضاف الى الخطوط الهيروغليفية تلوین من طبيعة خاصة» تلوین 
مباشر وعارم» ما ثبت الاواصر المسبقة التي كانت قائمة دائماً بين 
كلي وبين الجمالية الإسلامية. فلقد أصبح مبدأ عدم التشبيه في الفن 
الاسلامي» وتخطيط الاشكال التجريدية التي تختفي وراءها الاشكال 
الحية» قائماً بالحاح ووضوح في ذهن كلي المشبع بالارابيسك. 


=Y‏ زيارة كي الى مصر عام ۶۸ء 


3 عام ۱۹۲۸ قام كلي بزيارة مصر خلال عدة egli‏ محاولاً 
تعمیق تجربته العريية في تونس. 

ولقد سجل كلي تواریخ زیارته هذه في مفکرة صغيرة وفیها هذه 
العلومات: في العشرین من کانون الأول» أقلع مرکبه من جنوه ماراً 
بسرقسطه وبکریت. وفي الرابع والعشرین وفي ساعة مبكرة» ارسی 
اث رکب في الاسكندرية. وفي الساء كان كلي قد وصل الى القاهرة. 
وکان یتجول في الاحیاء العريية القريبة من فندقه. وفي الایام التالية» 
زار المتحف الصري» وقبور الخلفاء واهرامات الجيزة. وفي ۱ کانون 
الثاني وصل الى الاقصر. ثم مضی في السابع من شباط الى اسوان 


۳۳۳ 


والی جزيرة US‏ وهناك کتب في مذكراته: «لقد كان من الضروري 
أن تمتد هذه الزيارة الى آبعد وقت ممکن فليس من شيء هنا لم 
أتوقعه». لقد كان حنينه pal‏ قبل رژیتها dyas‏ فقد كانت تعني 
عنده» البلد الذي يستطيع به أن يعيش قصة Gale)‏ للکاتب 
نوفاليس «وایزیس» للکاتب جیرار دونرفال مردداً قول الاول: «إلى ol‏ 
نحن اذن سائرون؟ دائماً الى وطنناه. وفى هذا الکان السحري أنجز 
كثيراً من اللوحات؛ وأكثرها يحمل صفات الرمز والتوریه ما يشبه 
القصة الاحجية Marchen‏ (وهي نوع من القصص GA‏ 

يقول غروهمان: وان هذه الزیارة قد سجلت بصورة حاسمة نضج 
كلي» هذا النضح الذي رافقه حتی Os‏ 

وما كان یجذبه هو وحدة SLL‏ والابدیت «هذه الوحدة call‏ 
لتقى بها في مصر حيث كانت كل لظة زمانية وكل بقعة من 
الروايي تعيش في نفس المكان الذي سجل أعظم حضارة إنسانية». 

ولقد تركت زيارة مصر في نفس كلي نفس الأثر الذي سجلته 
تونس. لقد تفعحت لدی الفنان قوة 5 التبسيط إلى أقصى حك متجاوزاً 
الافق الاوربي وجمیع alle‏ فلقد امتلك في تونس قمر الجنوب 
«ولکنه OW‏ فانه يمتلك الشمس والنور SY‏ الاکبر الذي CAT‏ 


نفسة؟ آمون». 


بعد زیارته الى مصر نشر كلي في مجلة الباوهاوس" © Bauhaus‏ 
Vu‏ بعنوان eyes‏ دقيقة في مجال الفن) وفيه أكد على الدور الهام 
الذي لعبته هذه الزيارة في حیاته» وعلی AN‏ البالغ الذي تركته في 
alle‏ الفني. لقد أوحت له مسر بأعمال ذات ضياء وبريق لم يكن 
معروفً بعد كما في لوحة اطريق رئيسي وطرق للعبور . ٩۱۹۲۹‏ 
LS,‏ في لوحة «الاربطة الافقية» والتي أخضعها لایقاع بشکل 
مجموعات عمودية وقطرية. 


۳۲ 


ومنذ نهاية عام ۱۹۲۹ أنجز كلي مجموعات حية كما في لوحة 
(مجموعة جوية 69 أو لوحة «التعلیق ۱۹۳۰». ویقول 
غروهمان: وان مصر ماثلة في أعمال كلي الاخيرة كما كانت ٍ تونس 
واضحة في أعماله الوسطى»› ds‏ من ab‏ مصر أن زاد أسلوبه 
بساطة ولكنه تجاوز بذلك الحدود الثابتة للرؤية الاوربیفه. ولقد تابع 
كلي الاستلهام من زيارته الى مصر. 

وفي ۱۷ نيسان ۱۹۲۳ ضمن رسالته هذا المقطع: «ها أنذا أرسم 
منظراً طبيعياًء وهو نتيجة للرؤية الممتدة من الجبال البعيدة في وادي 
اللوك الى أرضنا dell‏ وقد حافظت على الطباق Fugue‏ بین 
الأرض والسماء الى أقصى حد استطعتهة. 


لقد كانت aL‏ بالنسبة لبول کلي بعد زيارته الى الدول cay all‏ 
ati‏ بالقصص الخرافية (بعيدة أيضاء بعيدة fa‏ ومع ذلك فقد كانت 
awl. Ae‏ انها قصة من الف يلة وليلة انها ليلة تقبع في أعماقي 
والى الأبد» كثيراً ما كان ظهور القمر الاشقر الشمالي یذ كرني بها 
بصوت خافت» وكأنه صورة 5 باهتة تنعكس ع مرأة. لقد أوضحت 
هذه الليلة عروسى» أناي الاخری. ذلك اتی أنا قمر الجنوب فى 
اللحظة اي يبزغ C ed‏ 
بذکریات sie‏ ابندأت منذ زیارتہ الاولی a‏ 0 


۳- كلي والحنين الى الجمالية الاسلامية: 


لقد زار البلاد العرییة عدد کس من الفنانين» وبعضهم کان من 
المستشرقين الفنانين أمثال ديهودنك وشاسيريو ودولا کرو ولكن أحداً 
من هؤلاء لم يستطع أن يكشف الغطاء عن أسرار الفن العربيء ولم 
یستطع is‏ أن يمارسه بصورة محدئت أو أن يتجاوز تصوير العالم 
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الخارجي للکشف عن أصول الفن العريي كما تم بصورة بارعة على 
يد بول PY IS‏ 


ولكن ما هو السبب في ذلك؟ ولاذا كان ذلك على يد بول كلي 
نفسه؟ ناذا كان في زمانه» وكيف استطاع تطوير الفن العريي» دون 
غیرہ مثلة؟. . 


«es الذي تخلی منذ بدایته الواقع ون‎ en الفن‎ or 
ا ای کر قاری سو اس‎ gis ات ہا فی‎ 
للفن العربي زخرفة وتزيينا لا محل لهما في‎ Pll فاعتبر الفن‎ 
حساب الفن الابداعي. ولکن هذا الحكم تغیر في العصر الحديث»‎ 
فشيئاً من مفهوم الفن‎ Led مفهوم الفن الغربي‎ D وذلك بعد أن‎ 
العربي.‎ 


وفي هذه الظروف؛ رر الفن الحديث» 0 لا بد من = 
كذلك أصبح من الواجب على النقاد والمؤرخين أن یصححوا الاراء 
السابقة التعلقة بالفن العربي» والتي تجعله مجرد تزيين» لكي تعيده إلى 
مکانه الصحیح؛ وبخاصة بعد أن أوجد هؤلاء النقادء التبریرات الفنية 
والحضارية لجمیع الاتجاهات القنية الحديثة؛ التي قامت على أنقاض 
الفهوم الكلاسي للفن. 

43 مل الفنان الاوربي من فن يخضع للقاعدة والقیاس» یضیع‎ aa 
فرأى في الفنون العريقة وفي التقاليد الاصیلف‎ wd stali دوره الا بداعي‎ 
تشوبه القبلیات والالزامات‎ y فني بدي‎ iy طريقاً للتعبير عن‎ 
بل هو يتصل مباشرة بعالم الفنان اجرد وبصيغ تحمل أفكاراً جديدة)‎ 


۳۳۹ 


لم يكن یامکان الشکل الواقعي, أو التعبير الادبي الاكاديي حملها 
خلال تاريخ الفن الاوربي الطويل. 


a‏ رن من ع الاسیاب ب اني جعلت خی هذا amas‏ وبول 


وبقي أن SLs‏ لماذا كان بول كلي» أكثر من غيره» 5 في 
حمل لواء الفن العربی؟.. وما هي مؤهلاته التي جعلته بحق مطور 
الفن العربي؟.. 

مما لا شك فيه أن زيارات بول كلي للبلاد العربية والتي تحدثنا 
عنهاء كان لها كل التأثير في التعرف على الفن العربي؛ ولقد استطاع 
بول IS‏ ببصیرته النافذة» أن یدخل بقوة الى أعماق الفن gal‏ 
حيث ارتبط مصيره الفني. 


وفي الواقع فان بول IS‏ وكما OM ay Sh‏ لم يذهب الى 
تونس ومصر باحثاً عن صيغة جميلة أو dis,‏ فلقد مضى عهد 
ذلك منذ دولاكروا. بل ذهب يبحث عن نفسه» عن شخصيته وعن 
بصيرة الفنان» «أصبحت أشعر أنني مصورہ بهذا كان يصرح بقوة. 
لقد مضى ليكتشف الايقاعات اللونية في القباب والمساجد بمدينة 
القيروان» ويمتع بصره بالمساحات الملونة الكروماتية في البساتين 
المجاورة لتونس المدينة. 

على أن زيارته للبلاد العربية لم تكن نقطة البداية في اهتمامه بالفن 
العربي» بل كانت هذه الزيارة نتيجة حنين قديم لبلاد الحضارة العريقة. 
فلقد كان من موضوعاته ما يذكر بالرقم البابلية من الالف الثالثة قبل 
الیلاد بل وتحمل نفس معالها الاثرية. ويضيف غروهمان* على 
ذلك متسائلاً «أكان ثمة أواصر قربی ودم تربط كلى بالشرق؟.. 
لا نستطيع أن نجزمء ولكن من الظاهر أن اندفاعه نحو الحضارة العربية 
كان die bg‏ ومع أنه لم يكن قد عرف الحياة في تلك النطقةء إلا 
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أنه أحس دائماً أنه في aby‏ الحقيقي. وفي أعماله انعکاسات صادقة 
لهذا الشعور أشبه MAL SA‏ 
وفى مذكراته ob IS OS‏ يدي ليست إلا أداة لارادة بعيدة». 


ان الفن العربي الذي قام على مفاهيم عقائدية روحية خاصة تجعل 
من الله وحدة سرمدية لا شبيه لهاء وتجعل الدين الاسلامی يقوم على 
الغيبية Das Numinosa‏ كما يقول غروهمان. ان هذا الفن قد وجد 
لدى بول كلي مکانه من الرسوخ. ولهذا يضيف غروهمان Jt tih‏ 
JS‏ وقد 5 تشبع بالرغبة في اخفاء التشبيه» ذلك لأنه قد اقتنع بمفهوم 
وحدة الوجود هذه الوحدة التي تبرر لديه العمل على تحویر الاشكال 
وتفريغها من خصوصیاتھاء لكي تعبر فقط عن الجوهر الوحيد المشترك 
فیها کلها. وهكذا ob‏ الطبيعة والانسان والابدية» أصبحت نسيجاً 
by,‏ متضامنا؛ الواحد یعکس الآخره. 


وبهذا الصدد یقول هربرت رید(" Ob‏ فن بول MS‏ هو فن 
ميتافيزيفي» فهو يشل فلسفة الواقع» ان رژية العين هي رژية اعتباطية 
محدودة» انها منساقة نحو ال حارج أما الداخل فهو عالم آخر أكثر 
bit,‏ یحلم). 

ویضیف AS‏ مردداً كلمة لیبرمان «ان فن الرسم هو فن (التعرية) 
أو (الاسقاط). ولهذا فان كلي يشابه الفن العربي» الليء وانجرد من 
جمیع القشور والفتوح على جوهره» وبهذا الفهوم نقترب من تعریف 
بریون" ۲ لتجريدية بول كلي: «لقد تم اجتیاز اثرحلة من الشخص 
الى التجرید عن طريق التعري الکامل» وعن طریق مس الجوهر لیس 
بفعل الفنان» بل على ما يبدو بواسطة الشيء نفسه». 

ولعل بول کلي» وحسب Gl‏ بريون» كان يعبر عن رمز واقعه 
الخاص. على Li‏ لا نستطيع نسيان بول JS‏ الفنان ا خصب الذي 


YYA 


قدم عدداً y‏ یحصی من الاسالیب sally‏ قال عنه کاسو با : ران 


كلي في الواقع فكر كوني وموسوعي يبحث عن مفرداته وطرقه في 
عدة أساليب وجملة عوامل تشكيلية ممکنة دائماً موسوغة أبدأه. 


لقد وجد كلي مجالاً واسعاً في الفن العربي لاشباع ذهنه 
وعبقريته: يمتد من الواقعية الساذجة وحتى التجريدية العفوية. ولیس 
من الصعب GAS‏ الاواصر بین كلي والفن العربي» فأكثر لوحاته 
تحمل تسميات ue‏ كما تتضمن عرضاً جدیداً لنمط جديد من 
bui‏ الفن العربي» سواء في «افیط» أم في دالرمي» أو فى الواقعية 
البسطة أو في الخط العربي والخط الهيروغليفي؛ وفي الرسم الهندسي. 


ولکن السؤال الاهم: كيف تمكن IS‏ من تطویر الفن العربي؟.. 


ما لا شك فيه أن الفن العربي لا يخلو من قابلية واسعة للتطور. 
ولا بد من الاعتراف من أن هذا الفن» وقف عند حدود معينة منذ 
زمن طویل At‏ ال خمسة قرون» و هذه الفترة» فان تدهور 
الحضارة العريية على ید الشعوبیین قد شتت اهتمام العرب بفنهم 
وأدى بالتالی الى هذا الجمود. 


و رس انه لم maine‏ 9 2 أن تنهض 
الذي بدا انتأجه الفني A‏ أكثر من en‏ متأثراً إلى أقصى 
حد بتقالید الفن العربي التي كانت مدفونة تحت طيات النسيان 
والاهمال» کان Ged‏ من الفنانين العرب للاستفادة من هذا التجربة 
الفنية. وكما قال بریون: «نستطیع القول ونحن أمام هذا الانتاج 
الواسع الذي Ja‏ عدده إلى سته 2 آلاف لوحت al‏ لیس من لوحتين 
متشابهتین» ذلك لأنه لیس في حياة كلي تجربتان متشابهتان. ومع 


ذلك فان جميع هذا الانتاج مشمول پوحدة Vus Le‏ 
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Les‏ لا شك فيه» أنه لولا قابلية هذا الفن لمعايشة العصر الحديث لا 
أمكن لكلي أو غيره» أن يعيش هذا الفن بروح متأخرة عن ظهوره 
بألف عام على الاقل. 


فمن أهم میزات الجمالية الاسلامية أن الفنان لم يتنكر للطبيعة 
نهائياً بل استعار بعض آثارها وترك الباقی لنفسه وهكذا كان شأن 
كلى بالذات «فلقد احتفظ فى ذهنه بالتجربة الدنيوية فى كمالهاء 
وتغلب في الوقت نفسه على الحياة الدنيا وهو بين المرح bly‏ ہین 
الدين والتهكم؛ بين عالم الطبيعة CVs‏ 


ان كلي ابن الحضارة الربیة القلقة» باتجاهه نحو الفن العربي وتمثله 
له بهذا الشكل؛ يعطي الدلیل القومي a‏ أن الشرق يحمل دائماً 
علاج کل تعب انساني» وکما قال بیزومب" C‏ «في کل مرة یشعر 
ها قرب بلاغ hee‏ ار 


لقد عبر IS‏ في كثير من لوحاته عن الراحة» ففي کل ما قدمه 
کان یصدر عن رغبة في oy‏ کابوس القانون والواجب والنظام 
ولقد استطاع أن يجد متنفساً ذ في ذلك في الفن العربي» ليس لکون 
هذا الاخير بعيداً في ذاته عن النظام» بل OY‏ جوهر الحياة العربية يقوم 
في حد ذاته على الاطلاق والشمول وعدم ا حصر. 


وهكذا كان کلي با ثله من ظرف حضاري قلق» ومن حنين 
قوي نحو القديم والغامض الاصيل» الفنان الذي أكمل ott Jy‏ 
العربي» وأوصلها الى هذا العصر الحديث متجاوزاً في ذلك كثيراً من 
الانحرافات التي وقع فيها الفن الحديث. 


Ss‏ أين هو كلي في الفن العربي؟. أو أين الفن العربي في فن 
كلى؟. 


۳۲۳۰ 


نم بول كلي يكتشف الجمالية العربية الاسلامية 


قد يبدو أن بول كلي اما يرتبط بالفن العربي بسبب تعلقه بالقديم. 
وبعض انتاجه یثبت اعتماده علی القدم کالرقم البابلية Se‏ ويقول 
في ذلك غروهمان(۱: «عندما gias‏ انتاج كلي فاننا نقف 
مدهوشین ونحن RASS‏ ارتباطه Jay‏ العطیات الاثریذه. فأي رسم 
لكلي ما أنجزه في القيروان» يشابه إلى حد بعید بعض النقوش الجدارية 
التي je‏ عليها في لت السورية صا حية الفرات. . وفي الواقع أن بول 
كلي نظر إلى الفن العريي بصورة le‏ ولم يفرق cy‏ قبل الاسلام 
وبعده» بل انه وصل في مجال الفن العربي الى حدود جذوره القائمة 
في الفن الآشوري والفن البابلي. ونحن نعتقد أن وجهة نظر كلي 
صائبة الى حد بعید» فلكي نستطیع ASE‏ اصالة الفن العربي؛ فانه 
لا بد من تقصّي جميع أبعاده الزمانیة واحضارية والعقائدية والشعبیق 
وهذا ما تم لبول كلي. 


ان طابع البدائية هو من آهم مظاهر الفن الحديث التي قامت على 
التحرر من ثقل الارتباطات المتزايدة ذ فى الفن الغريي» ولقد عبر كلي 
عن جوهر هذه البدائيت بالبساطة A‏ نراها واضحة Ye‏ فى لوحته 
«منظر قرية افريقية». 1 ١‏ 

نلاحظ في جميع انتاج Æ dy‏ صفتين: البساطة والتجدد. 
وهكذا كان بول IS‏ دائما الفنان البدع الذي اعتمد بكل ثقله على 


تراث «Ji‏ وجح بفضل حدسه وحساسيته في أن يعيش جميع 
تفاصیل هذا الارث. 


والطابعانر الرئیسیان الرمي والخيط اللذان برز بهما الفن العربي» 
وظهرا مؤخراً في فن التجرید الحديث کمظهر من مظاهر العقلانية 
والعفویق ظهرا أيضاً في فن كلي وكأنهما جزء من طبيعة فنه. الأول» 
الرمي وهو ا خطوط التي تتبع الغريزة مدفوعة بهوى داخلي Cables‏ 


۳۳۱ 


مع الوضوع دون الشيء في ذاته. ونلاحظ هذا واضحاً جداً في 
رسوم ols Ft‏ الطابع الغريزي أو العفوي مثل adi‏ جهاز مدني 
۸ 0 «تأرجح الراكب الخفيف ۱۹۲۷. الا أن هذا لم يمنعه من 
الارتباط بالوضوع أو الطبيعة أو الوجه أحياناً كما في لوحة «فقير 
استشنائي ۷ وكما في لوحة «الدموع AAYY‏ 


أما ای فانه يبدو لدی ue Las ie‏ أحياناً كما في 
1 كما في لوحة «زمن الازهار mo‏ 


وبصورة ile‏ فان Ji LA‏ الذي يضم حدود الصورة كلها 
ودون ei‏ والذي نراه في أكثر Kea Jusi‏ سواء ld Wu‏ 
الخطوط اللينة أو الخطوط المستقيمة» قد أوضح GET‏ ثر القوي بالرقش 
العربي القائم على الخط التصل اللا نهائي» كما في لوحة «تأرجح 
المراكب ae‏ ولوحة (أغنیة الى القمر». 


وعلى الرغم من اهتمام كلي بالخط عند تحديد وإبراز بعض 
الاشکال. فانه يوزع الالوان في أكثر لوحاته ضمن مساحات 
لا تحدها الخطوط؛ ومع ذلك فإن علاقة الالوان ببعضها تبقى أساسية» 
وبهذه الطريقة سعى كلي الى Jal‏ تجريد الوان السجاد العربي كما 

في (تناسق قديم ANAYO‏ تجريداً تكعيبياً. ad,‏ لاحظ غروهمان OW‏ 
الزاوية القائمة والمستطيلات غير المستقيمة الاضلاع تبدو عند كلي 
نسيجاً هندسياً كالسجادة» ولكن ليس لها علاقة بالتكعيبية كمدرسة 
لأنها تتصل بغنائية شرقية قائمة على pole‏ تصويرية مكررةة. 


الذي ora‏ جابذ أو نابذ. هذه الفكرة ذاتھا يمكن أن 
bat‏ عند كلي في لوحته «بستان نباتي قسم الاشعاع» ففي هذه 


۳۳۲ 


اللوحة يبدو بوضوح الطابع الصوفي الذي يقرب الفنان من الابدية 
ومن اللہ وهذا ما كان يبحثه کلي نفسه. silo‏ أبحث عن نقطة 
بعيدة تقع في أصل الخليقة» انها نقطة قريبة من الله حيث أبحث عن 
مکان لي». 


الخط العربي والزخرفة فى أعمال كلي: 


ولا يخرج الخط العربي في جميع أنواعه عن مفهوم الفن؛ ذلك ان 
هدفه يبقى دائماً الجمال. وعلی الرغم من آن بعض الظروف اقتضت 
أن يتبع ا خط قاعدة ثابتة قربته من الفن غير الذاتي» فان هذا لم يمنعه 
من الظهور تحت أشكال مختلفة عديدة. ولقد جلب الخط العربي 
انتباہ الفنانين الغرييين» سواء بسیب بنيته الفئية الطريفة» كما في الفط 
الكوفى» أو بسبب التزيينات التجريدية التي كانت ترافقه. وما هو 
أكثر dal‏ تأليف الكلمة في ذاتها التي كانت تبدو للغرباء عن اللغة 
العربية» شكلاً bud‏ صرفا. ولقد حاول بول كلي الاستفادة من 
الخط الجميل العربي في كثير من لوحاته» وكان هذا الخط يشابه 
أحياناً صفحة من مخطوط كما لوحته «عالم هاربور» أو صفحة من 
قرآن كما في (وثيقة ۳ أو هيروغليف كما في «هاربور - و - 
ك ۱۹۳۹ أو هو مجرد حرف أو كلمة عربية Disi‏ مظهر صيغة 
مجردة كما فى Tambalier»‏ ۱۹4۰ ولوحات آخری» وبدا الخط 
أحياناً واضحاً ولکن باللغة Gol, GUY‏ لاينية كما في «دعه 
١ MEURT‏ 


الشعبیق 7 أن ds ll ci oe‏ القائمة بين جمیم مظاهر 
الفن العربي. 
ان حواشی الرداء الطرزة دفعته الى اكتشاف المقرنصات في 


العمارة. ولقد اکتشف أيضاً طرز العمارة وصفات A LA‏ 


yrr 


«منظر لمدينة قديمة ۱۹۲۸ «مدينة باقية 4۱٩۲۷‏ 

وفی لوحته «مدينة قديمة وخلفية ۱۹۲۸ يبدو بجلاء التطریز 
العربی الختلط بالعمارة أي بالقباب والاقواس والادراج. کل هذا وقد 
نقذ حجمه ولم يبق الا isda‏ محدودا بخطوط هندسية متقابلة» 
كما فى لوحة «ورقة من تسجيلات البلدة). 

ان تأثير الشمس الساحر يجعل الالوان باهتة شفافة» ولكن أحياناً 
لا تقبل الفروق الجزئية. 

ولا بد من الاعتراف على af‏ حالء من أن انتاج بول كلي اقنعنا 
بصورة قاطعة» ان الفن العربی قادر على توليد أساليب لا حصر لهاء 
أساليب موزعة بین الحقيقة والخيال» بین التجريد والرمز. 


۳۳ 





هوامش الفصل الثاني عشر 


)1( انظر الترجمة العربية بقلم عبد الرحمن بدوي. 

H. Ponente: Klee ۳ انظر ص‎ (Y) 

-W. Grohmann: Paul Klee ۳۸۰ ص‎ bi! (Y) 

«(Klee - La vie et l'Oeuvre) AY ص‎ als ذکرها فی‎ )۶( 
انظر مذ کر ات کلی.‎ )٥( 

)٦(‏ انظر مذکرات كلي. 

(Y)‏ حسب قول غروهمان الصدر السابق. 

-W. Grohmann: Paul Klee انظر‎ (A) 

)4( الباوهاوس» مدرسة اسسها غروبیوس في فايمار وتعني «عمارة البیت؛ 
وكانت رسالتهاء رفع الحواجز بين الفنون التشكيلية والتطبيقية والعمارة. 
(۱۰) كلي» الذ کرات. 

)\\( انظر San Lazzaro‏ نفس المرجع أعلاه ص At‏ . 

(۱۲) انظر في ذلك Ponente DES‏ عن كلي» ص 14 . 

N. Ponente: Klee ££ انظر ص‎ (AT) 

.W. Grohmann: Paul Klee ۳۸۰ انظر ص‎ (1 £) 

H. Reed: Introduction "Over the modern art" انظر‎ (\o) 
P. Klee, فى کتابه:‎ 

M. Brion: L;art abstrait ١١9 ص‎ bil (۱ 5 

.J. Cassou: Hommage a Paul Klee مقال‎ bil )۱۷( 

«M. Brion: Klee P. XII انظر‎ )۱۸( 

.W. Grohmann: Paul Klee ۳۸۰ انظر ص‎ (14) 

-R. Bezombes: L’Exotisme dans l’art انظر‎ (Y+) 


(۲۱) نفس الرجع. 


tro 


الفصل الثالث عشر 


بين التجريد والرقش 


١‏ ما هو التجريد. 
۲ - كاندينسكي والتيار الروحاني. 
۳ - الفن الشيئي. 


۳۳۷ 


الفصل الثالث عشر 





بين التجرید والرفش 
Le ١‏ هو التجرید؟ 


ان المشكلة التي تعترض النقاد الفنيين والمؤرخين» هي مشكلة 
التسميات التي تفرض نفسها عليه دون أن تحمل في أكثر الأحيان» 
مدلول الطرازء وقد بدا ذلك منذ Ex‏ عندما أطلقت على الفن 
تسمیات؛ مثل النهجية Maniérisme‏ أو الباروك والروکو کو. ثم 
ازداد الامر تعقیدا في هذا العصرء عندما ازدادت الدارس الفنية dase‏ 
فکانت الانطباعية والتكعيبية والوحشية والتجريدية» وجميع هذه 
التسميات لا تحمل مدلولها الصحیح كما آلفنا في اللغة du pl‏ حيث 
ترتبط الكلمة بمعناها ارتباط اللحم بالعظم. 

والذي يهمنا الآن هو تسمية التجريدية التی ظهرت منذ بداية هذا 
القرنء دون أن يكون بالامكان تحدید المناسبة التى باشر النقاد فيها 
استعمال هذا الاصطلاح. ولكن كما يبدوء فان هذه التسمية لم 
تستطع اعطاء المدرسة الفنية التي سيطرت خلال هذا القرن» والتي 
اعتمدت على الاستغناء عن الواقع» معناها الصحيح. ولذلك نعتقد أنه 
من الأنسب ‏ كما يقول مارسیل بریون ۔ ان نطلق على هذه الدرسة 
اسم الفن غير التشبيهي ji Art non figuratif‏ الفن غير التمثيلي 


۳۳۹ 


Art non representationel‏ ذلك OY‏ الفارق بين هذا القن الذي 
لا Je‏ شيئاً de‏ وين الفن الذي يث الواقع» هو عملية التمثيل 
هذه. ولکن مع ذلك فان الکلمة التي أصبحت سارية ومتداولة هي 
كلمة «التجریدیة». وهي بمعناها قديمة قدم الفن فلیست أشكال الفن 
ذات دلالة واقعية صر à‏ دائما؛ بل انها أشكال تبتدیء من الشبه 


القريب للواقع احسوس, إلى اللاشبه. 


إن أي عمل فني إنما هو مؤلف من شيء Objet‏ ومن موضوع 
‘Sujet‏ والشيء هو مادة محسوسة واقعیة كالرخام والقماش» ul‏ 
الموضوع فهو شكل غير واقعي نیال أو حدس» يستوي في ذلك أي 

ثر من عصر النهضة مع أي أثر فني من الرقش العربي» أو من الفخار 
الرافدي» أو أية لوحة من لوحات موندريان أو بازان أو هارتونغ. ذلك 
أنه ليس من الممكن ‏ إذا ما نظرنا الى لوحات رامبرانت السبعين التي 
له ۔ أن نجد واحدة منها نستطيع اعتبازها صورة واقعية» 8 
الصورة الفوتوغرافية ليست Sus‏ صادقاً للواقع كما یقول کامو 
وهکذا فان الوضوع الجمالي لا یکن أن یکون واقعيا. وکما Jà‏ 
سارتر”" JUH ob‏ صيغة خاصة تخلع على الوضوع be‏ من 
اللاواقعية»» ذلك أن ا جمال ینتمي الى عالم الخيال وليس الى 7 
الواقع. ولهذا کان الوضوع لا واقعياً دائماً. أما مادة العمل الفني 
«الشيء»؛ «st‏ وحدها واقعية. ولکن الوضوع الجمالي یجعل من 
هذه ا مادق شيعا dite‏ يختلف عن جمیع الاشیاء السابقة لوجوده 
كما يقول OS‏ وهو شيء فني. 


وهذا يفسر الى حد بعيدء الاعمال الفنية التشكيلية الحديئة فى 
التصویر واشحت» ly‏ لم تعل مجرد رقعة عليها. بضعة ألوان» بل 
أصبحت مجموعة من الواده من الورق والتراب والفلین ونفایات 
العادن والجنفاص... وفى أحسن oY‏ اصبحت مجموعة من 


۲۶۰ 


0 دالی. 


ريجد الفهوم poa‏ الجديد ga‏ الفني أمثلته البررة القوية في 
القن gal‏ لم de OA‏ لحة أو ال كما عرف لفن 
في عصر النهضة. بل عرف دائماً 2 ضمن الشيء الفني. 

والحق أنه منذ بداية الفن الحديث فإن ثمة اهمالا أصاب «المتاع 
الخارجي0 فلم يعد OLA‏ یحفل بدقة ilS ltl‏ والنقل عن الواقع» ذلك 
ان قل تفاحة على طريقة Ul ad‏ ير نا Ste‏ ولکن 
خصائصها الطبيعية و سم 

والواقع أن الجمال الطبيعي يقوم على عناصر مادية تختلف عن 
العناصر التي یقوم علیها الجمال الفني. . ومن هنا وجد الفنان الحديث 
أنه لكي یکون مخلصاً لعمله الفني؛ عليه أن يوجد جمالاً خاصاً 
لأشياء جديدة لا علاقة ة لها بالأشياء الموجودة والقائمة بصورة مسبقة 
في الطبيعة. 

على أن العزوف عن «المتاع الواقعي» الى «المتاع أو الشيء الفني»؛ 
قد حرر الفنان من ضرورات التقالید القيدة لنزوعه الابداعی» ودفعه 
في مجال التعبير الحدسي لكي يربط خياله مباشرة بالتنفيذ الفني. 


ولهذا يبقى أي موضوع لبیکاسو أو بول كلي أو براك أو دالي؛ 
صورة جديدة لفكرة أو و متا أو شيء جديد. وهكذا فإن اللوحة 
الجديدة أو التمثال» خرجا LUE‏ عن المفهوم السابق للوحة أو التمثال» 
وأصبحا tou‏ ذاتهما do‏ جدیداً منفصلاً تماماً عن شيئيته السابقة. 
فاللوحة التي ینجزها OÙ‏ مثل بوري Burri‏ رهي خليط من ا خشب 
والورق والزجاج والصفائح وا خیش:؛ تعتبر lage: dein‏ قائماً بذاته. 


۲۱ 


ومکذا Of‏ الأساس الذي ارتکز عليه الفن التجريدي» هو ابتکار 
(شيئية) جديدة. وبهذا العنی فان تسمیة التجريدية تتناقض كما یقول 
جان آرب Arp‏ مع حقيقة الانتاج ال جديد الذي يحمل في الواقع صفة 
التحدید أو التخثیر .Concretisation‏ لذلك أطلق آرب Lie‏ أقام 
معرضاً خاصاً Pa‏ عام ۱۹۶۵ اسم (الفن ا حدم) على Slash‏ 
Loy‏ عن الفن المجرد. 


لقد استطاعت التجريدية في العصر الحديث؛ أن تقلب palili‏ 
الاولبیة؟ التي قام عليها الفن الغربي رأساً على عقب» فلم يعد 
للانسان التفرج سلطان صارم على الموضوعات التي يتناولها الفنان 
التجريدي» ذلك of‏ الفنان التجريدي وقد تنکر للعالم الخارجي 
CAN‏ قبع في مرسمه یعالج بکثیر من ا جد موضوعات ذات Be‏ 
ally‏ الداخلي أو الفكري. غير أن الأمر لم یستقم حتى OW‏ فما زال 
الائسان التذوق Les‏ عن أشيائه التي یحبها وعن صورته Il‏ جسية 
في أعمال الفنانين» ذلك أن الأجيال الطويلة التي تعاقبت على تاريخ 
الفن» كانت تحمل معها دائماً صورة QUE‏ الدوريفور لبولكليب» وقد 
جعل JUH‏ مرتبطاً بقوانين رياضية ثابتة. 


ان هذا المنطلق» الذي قام عليه الفن الغربي منذ عصر الاتيك؛ قد 
جر معه LS‏ من المعتقدات والافکار التي قدمها اقليدس وافلاطون 
على أنها انیل الحضارة ة الغربية الدائم» هذه الحضارة التي أطلق عليها 
سبنغلر نعت الفاوستية (نسبة الى فاوست الذي باع نفسه الى 
Po‏ 


ولكن التيار الشرقي الذي ظل قائماً على الرحمانية» والذي بقي 
لفن فيه عملاً مستفلاً عن الواقع؛ قد ترك کر من آثاره في تطورات 
الفن في الغرب نفسه, نرى ذلك واضحاً منذ الفن البيزنطي والباروك 
AOT‏ في الفن التجريدي نفسه. على أن التجريدية BAL!‏ لم تستطع 


۲۲ 


الوضوعات التي لا تتضمن أشياء Objets‏ 

وإذا أمعنا النظر في ذلك التیار القائم على الذهنية الاولبية 
لوجدناه صادراً عن نسغ gt‏ محض» D Li‏ القائم على الروحانية 
اخرفة فان صدر Lil‏ عن منهل شرقي. 

وهکذا فان بيت موندریان J Piet Mondrian‏ فاسيلي 
كاندينسكي Kandinsky‏ هما قطبا التيارين التقابلین في الفن 
التجريدي الحدیث؛ التيار الریاضی» والتیار الروحانی. 

أما موندریان فهو هولندي أقام مدرسته السماة «التشكيلية المحدثة) 
على تمحيص عقلي رياضي في محاولة لتعرية الاشیاء عن شیئیتھاء 
دافعاً بها الى أعمق أبعاد التعرية. وقد ساهم في بناء هذا الاتجاه مع 
موندریان عدد من الهولندیین أمثال فان دوزبور غ Van Doesburg ° D‏ 
الذي تحدث عن «احضیةه فى مجلة هولندية WE‏ «لقد كان 
الفنانون مجبرین علی تجرید ا الطبيعية التي كانت تغطي 
العناصر التشكيلية» وعلى اقصاء (الأشكال ‏ الطبیعة) واحلال 
(الأشكال ۔ الفن) مكانها. 


ان هذين الهولنديين سليلي رامبرامن وفرائز هالز لم يستطيعا 
الوصول الى (الأشكال ۔ الفن) الا بنفس الطريقة العقلية التي قام عليها 
الفن الهولندي دائماً في تصوير الناظر الطبيعية والوجوه. وكان 
دورهما كما يقول Ops‏ «تلخيص الواقع المشخص (هندسیا).». 
ولقد فسر كل من موندريان وفان دوزوبورغ دورهماء الأول في لوحة 
الشجرة» والثاني في لوحة البقرة» وفي كلا اللوحتين نشاهد تطور 
عملية التخثير العقلاني للواقع الرئي. 


ولکن على الرغم من هذا الفرق اجذري فان ثمة ما یقرب تجريد 
موندریان من الرقش العربي (الأرابیسك) هو تلك النظرية المسماة 


۳:۳ 


96 


98 


(التشكيلية ا حدثة) والتي آقام علیها cad‏ والقائمة في جوهرها على 
مفهوم الارابيسك. 


ففي الوقت الذي یژول فيه الرقش العربي إلى ربط الاشکال 
بخطوط موحدة مستمرة» حاملة معها تیارا > LS‏ داخلياء فان الزوایا 
القائمة في مربعات موندریان كانت تؤول عن طریق تناسق مسافاتها 
الى حركة حية؛ تنقل الشيء من الخاص إلى العام» من الشکل الميت 
إلى المفهوم ا حي. 


۲- كاندينسكي والتيار الروحاني: 


أما التيار الثاني الذي قاده كاندينسكي الروسي الاصل. فلقد 
حمل دائماً جميع المفاهيم الفنية الشرقية التي انتشرت في Less‏ عن 
طريق القن البيزنطي الذي بقي سائداً فیها حتی زمن متس ولقد 
توضحت آراء كاندينسكي الشرقية جلية» في كتابه (من الروحي في 
OG‏ آبان فيه أن العمل gill‏ يقوم على التجلي الروحي. 
فالتجريد لديه لا يقوم على العقل وانما يقوم على الحدس» ولهذا فإنه 
يقول «لقد انتهى age‏ المتاع) في موضوعاتي». 

وتحدث كاندينسكي كثيراً عن الالوان ودلالتها الروحية في als‏ 
وتحدث Lai‏ عن مفهوم الذاتية الذي ينادي به الفن الغربي دون 
هوادة. وكان رأيه أن الذاتية في الفن لا pus‏ مع الزمن» بل هي 
الموضوعية. وكأنه بذلك كان يريد أن يجيب على من سيتهم الفن 
العربي بالموضوعية وفقدان الذاتية. وهو لمن لم يستطع اقامة رده على 
مفهوم Stell‏ الذي قام عند العرب؛ إلا أنه يتحدث عن النظرة 
ا حدسیة للاشياء» وعلى التنكر لصورة الاشياء في الواقع ودمجها في 
صورتها الفنية المبتكرة. وهكذا فان تفكير كاندينسكي كان أقرب الى 
السحر منه الى اتدسك» على عكس الفن العربي الذي لم ينج هو 


نفسه من تهمة السحر ولکنه سحر صوفي. LS,‏ یقول بيرابين SRE‏ 


۲٤٤ 


دان السحر العريي مث مشترك دائما تقريبا مع الصوفية انه نتيجة لتفکیر 


قديم عند العرب السامیین». 


۳ الفن الشيتي: 

على of‏ الالتقاء التقني بين الرقش العربي والتجريدية بدا بوضوح 
عندما أصبحت اللوحة التجريدية bus‏ من المواد والاخلاط والالوان» 
ولیست فقط مجرد آلوان أو خطوط لا معنی ولا شکل لهاء بل 
أصبحت اللوحة les‏ جدیداً مبتکراً یختلف عن الاشکال الاخرى 
المألوفة. ونری fait‏ نفسه في الرفش العريي عندما كانت الاشیای 
السيوف والكؤوس والصحون والرنوك والابواب والمخطوطات» أشياء 
فنية جديدة تختلف عن الاشياء العادية» وقد يكون هذا هو السبب 
الذي دفع بعض الكتاب الى اعتبار الفن العربي مجرد تزيين شكلي. 

لقد بدا هذا التزوع نحو (شيئية) العمل الفني في الاتجاہ الحديث» 
عندما أقام جماعة من الفنانين مدرسة الباوهاوس Bauhaus‏ وهي 
مدرسة كان همها ابتكار أشياء استعمالية واعطاءها صفة فنية. وهكذا 
أصبح I‏ ثر gill‏ ليس فقط التمثال واللوحة بل Lai‏ أي شيء يمكن 
أن یتضمن ابداعأ؛ ومن هنا زالت A‏ بين الفنون التشكياية 
والفنون التطبيقية كما یقول هربرت ريد" '» وأخذ التزین مفهوم 
الفن المبدع بعد أن كان زخرفة مرتجلة. وییدو هذا الاندماج واضحاً 
في أعمال النحات الامر يكي کالدر حيث أصبحت التماثيل ثريات 
متحركة مدلاة من del‏ 


Y£o 





هوامش الفصل الثالث عشر 


(۱) انظر محاضرته «الفنان وزمنه» منشورة بالعريية في کتاب (وجھا 
الحياة). ۱ 

)۲( انظر کتابه أوضاعء Yz‏ 5 

.J. Cassou. Situation de l’art moderne انظر‎ (Y) 

(4) اقيم العرض في صالة دروان Drouau‏ في باریس. 

)0( نسبة الى الاولب مهد الابطال ذوي الاجسام المتناسقة ورمز البطولة 
والمثل الاعلی. 

)٦(‏ ارجع إلى بحث فلسفة الفن العربي في هذا الكتاب. 

. ۱:۰ انظر قاموس الفن التجريدي» ص‎ (Y) 

.Van tongerloo, Van der Leck يضاف إليهما‎ (A) 

.M. Brion: L'art abstrait انظر ص ۹۰ من کتاب‎ (4) 

.W. Kandinsky: Du spirituel dans l’art انظر‎ (\ +) 

(۱۱) انظر ص :٠١‏ 

«R. Biraben: Essai de philosophie de 6 

.H. Reed: The meening of art انظر‎ (\ Y) 


۳:۹ 


الفصل الرابح عشر 


اسباب التجرید 
في الفن الاسلامي 


۔ التصحیف. 

۔ التغفيل. 

. صورتا التجريد العربي الاسلامي. 

۔ الببحث عن الجمال احض أو عن الطلق. 
۔ التعبير عن المطلق المتعالى. 

٦۔‏ الجذور العربية للفن التجريدي الحديث. 
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الفصل الرابع عشر 


اسباب التجرید في الفن الاسلامي 


۱- التصحيف ف الفن الإسلامي: 


لقد فرضت العقيدة الوحدانیق الراسخة فى روحية الانسان 
العربي» على الفن العربي مبدأین» الأول هو «تصحيف» الواقع» أي 
تحویر aller‏ الخاصة وتعديل نسبه وأبعاده وفق مشيئة الفنان. والبداً 
الثاني هو «تففیل» الشکل والواقع» أي الابتعاد عن تشبيه الشيء 
بذاته» الى تمثيل الكلي والمطلق. 

ولقد فسر سبب التصحيف تفسيرات مختلفة» فمن JG‏ ان 
الانسان ليس إلا مخلوقاً عاجزاً عن مضاهاة الله فى قدرته الخالقة. 
وقد أوضح القرآن الکریم الفرق الواسع بین الله والانسان» والفرق بين 
وظيفة GUI‏ الخاصة al‏ ووظيفة العبادة النوطة بالانسان PP‏ 
الذي يصوركم في الارحام كيف يشاء لا إله إلا هو العزیز 
الحكيم» [آل عمران: ft‏ أي لا خالق ولا مصور الا هو. وبا أن 
الخلق فى القرآن مقصود به gle‏ الانسان» لذلك كان تصوير الانسان 
باعتقادهم ونحته» من الامور التي يضاهي فيها الانسان القدرة 
الالهية» وفي الحديث: (من صور صورة في الدنیا؛ کلف أن ينفخ 
فيها الروح يوم القيامة وليس بنافخ). ولهذا يلجأ المصور الى 


۲۹ 


التصحيف في الشکل والى تغيير معالم الوجه البشري لكي یتحاشی 
عذاب الله كما ورد في الحديث الشريف وان ai‏ الناس عذاباً یوم 
القيامة) الذین یضاهوا rs)‏ بخلق dal‏ 


ويدعي ب بعض المفكرين أن التصحيف كان نتيجة ضعف أهلية 
الفنان gr‏ وعدم ثقافته الفنية» ویسجلون بذلك هنة في مظاهر 
الحضارة dy pl‏ وهناك من يرى آن التصحیف محاولة للتفریق ین 
العمل الفني الذي لا یهتم بالشکل الاساسي وانما بهتم بأبعاد a‏ 
فنية وفلسفية وبين صناعة الاصنام والتي حرمها الله بوضوح led‏ 
لتحريمه الوئنية GI‏ 


لقد ofl‏ الذهن العربی بنظرته الحدسية الى الكشف عن الجوهر 
ا حالد الجوهر الکونی التصل الذي لا یقبل التجزئة ولا التباين. وهذا 
الكشف يتم بالغاء الجوانب الحسية الزائلة من شخص الانسان؛ ومن 
الطبيعة على السواء. فلقد كانت الملامح الحسية تعيق الحدس عن 
ادراك غایته وهی gH PA‏ بل تصرفه الى التعلق بالمظاهر الواقعية 
والمكانية فتجعل SPF bo‏ بالغرائز والیول. 

ولقد فطن المصورون المعاصرون إلى أهمية التصحيف فقال 
ماتيس: «ان الدقة لا تؤدي الى الحقيقة». فالحقيقة ليست الصورة 
المطابقة للشکلء ولكنها في الشكل المطابق للمعنى الكلي. لقد كان 
الفنان العربي يسعى إلى تجاوز عالم الشهادة للوصول الى عالم الغيب. 
ولذلك فإنه عندما كان يرسم YK‏ ماء في مخطوط ككتاب 
مقامات ا حریري الذي رسمه الواسطي؛ أو على جدار كما في قصر 
الحير وقصور سامراء» فلم يكن يسعى من وراء الصورة الى الدقة 
وا حاکاق بل إلى اسقاط حدسه العام عن عالم غير ذي حدود 
وفواصل» وبقدر ما تبدو الصورة مصحفة بقدر ما يكون ارتباطه بعلم 
الغیب chs‏ حتى يصل به هذا الارتباط الى تحویل الفكرة الى اشارق 
وقلب الواقع الى رمز كلي. 


۲ ۵ + 


۲- التغفیل: 


والبدا الثاني الذي نتج عن ate‏ في العقيدة العربية هو التغفیل 
في الفن» ويعتقد بعض الفکرین أن سبب هذا التغفيل هو العزوف عن 
الحياة في الدنيا واللجوء إلى الله دائماً موئل الانسان في ا حیاة 
الاخری. وما الحياة الدنیا الا متاع الغرور» الحديد: [Ye‏ 

ولقد أفرد بشر فارس( في ذلك بحا مقتضباً أكد فيه على أن 
الفنان العربي كان انما يرى في تصوير الحياة متاع الغرور» «وهو متاع 
يضمحل وينحل بازاء الذين بين يدي الله». وفي القرآن الكريم 
#واضرب الهم مثل الحياة الدنيا كماء أنزلناه من السماء فاختلط 
به نبات الأرض فأصبح هشيماً تی الرياح وكان الله على كل 
شيء مقتدرا. [الكهف: ه 


وهكذا یسعی الفنان العربي چس کہ 
مع الحياة الزائلة والتقرب من المطلق» من الله Lib‏ عند الله خير 

وأبقى) [القصص: De‏ 

ويقول بشر yb‏ «یتصفح الفنان أجزاء المادة حتى يتيسر له أن 
یلتقط منها ما كان نسجه أقل فساداً. وهکذا تعاني الادة ما تعانيه من 
اقتطاع وتضمیں فتبدو مبتورة مسحاء فتتم عن الشبهة التي تلابس 
ماهیتها في Lis‏ تفهة 2 kf‏ تفه . 


كان هدف الفنان العربي دائماً الاندماج الكلي في موضوعه ولم 
يكن هدفه نقل الوضوع القائم في العالم الخارجي. فلم يكن من شأنه 
أن يؤكد انفصال الاشياء في ذاتها وهو المؤمن بوحدة الوجود. بل 
كان دوره يكمن في السعي» عن طريق الفن» الى الغاء الطبيعة 
المستقلة «Denaturalisation cae‏ هذه الطبيعة التي فر فرضها الغلاف 
العرضي» لكي یندمج في روح العالم ويصبح b‏ مغفلا في مصدر 
الامكانات التي بوسعها أن تكون أي شيء على وجه اليقين 


۲۱ 


والتحدید. وهکذا فان الرقش العربي الذي یقوم على عناصر غير 
تشييهية» Sin‏ على اساس re‏ حركي» على عکس يعض 
اتجاهات التجرید الحديث التى تقوم على أسس مکانية ساكنة 


۳- صورتا التجريد العربی الإسلامي 


بدت حركية ارقش العري : فى مظاهر جاح للوضوله الى 
الوجود الحقيقي المطلق والابدي» ويمكننا ان نلحظ مظاهر الصوفية في 
الدين وفي الفن بمقارنة (الذكر) في الدين.#رجال لا تلهيهم تجارة 
ولا بیع عن ذكر Call‏ [النور: ۳۷]ء مع التكرار والوميض في الرقش 
العربي. ففي الذكر یکرر المؤمن عبارة واحدة (الله هو) مئات AM‏ 
حتى يفقد وعيه ويتجرد من غلافه المادي كي يغيب في نشوة 
الاتصال بالله. 


صورتين» صورة أفقية تبدو على شكل التكرار أو التناسخ. ويبدو هذا 
في الرقش اللين. وصورة مركزية تبدو على شكل وميض متناوب 
وتبدو خاصة فى الجامات ذات التخطيطات الهندسية المستقيمة والتى 
تسمى (الخيط). 

ولقد أكد بشر فارس هذا التصنيف فهو يقول0©: «من الممكن أن 
نتبین فى الرقش عنصرين ثابتین؛ تمدهما الطبيعة hs‏ ويقيم الاعتدال 
بینهما احساس دفين بالمناسبة رهيف» ثم يحول من أوضاعهما 
اعتلاف الامكنة والعهود بفضل ارتقاء متصل فی جانب الحجم 
وجانب 00 
Sub‏ كله هزة. . ومن جهه 5 استغلال i‏ استغلالاً à pres‏ ۷ 


YoY 


ومن وراء العنصرین مبدآن» الأول یظهر کأنه العبث: والثاني يرز 
في aes‏ التدقيق الهندسي» ومن هنا تخرج طریقتان «الرمي» 
و «الخيط» على حد تعبير المعاصرين من أهل الصناعة فى دمشق 
خاصة ۔ كأما يد الصناع تنظم الخطوط بخيط À‏ تفر من الورقة 
والساق من طريق الرمي». 


وهكذا فان الرقش العربی قد بدا فى شكلين أساسيين؛ الا اننا 
نستطيع أن نجزم بأن المصدر في الواحد هو العقل والحس» وأن الصدر 
في الثانق هو الهوى والحدسء وانهما منفصلان على هذا الاساس. 
پستشرفه من العاني الالهية في حالات الوجد الدائب الذي ربط 
العربي منذ القدم بروحانية راسخة دفعته الى البحث عن Yo‏ نهائية 
الملاذ الأجل» حسب تعبیر بشر فارس. وععنی pl‏ ان الفنان العربي 
كان يستجمع الموضوع عن طريق الحدس ولیس عن طريق الفهم؛ 
ذلك لأن ادراك الله لا یقوم علی اس وانما يقوم على الوحي» 
A Ne‏ متفاوتت اعلاها وحي الانبیاء 65 دي vie‏ 
Gsi‏ ومن هنا کانت ٠‏ 5 هي الصورة القائمة في 
وجودنا منذ الأزلء أما الصورة العقلية فهي الصورة القائمة خارج 
وجودنا بفعل منا. وقد قیل فما الصورة؟ قال: التي بها یخرج اجوهر 
الى الظهور عند اعتقاب الصور OL‏ 


ولقد أوضح التوحيدي” 5 الفرق بين الصورة الالهية والصورة 
العقلية بما يصح أن يكون أساساً Li’‏ للرقش العربي. «فالصورة 
الالهیت هي التي تجلت بالوحدة» وثبتت ت بالدوام» ودامت بالوجود. أما 
الصورة العقلية فهي شقيقة تلك, الا آنها دونها لا بالانحطاط الحسي 


YoY 


ولکن بالرتبة اللفظیق ولیس بین الصورتين فصل الا من ناحية النعت. 
Yi‏ فالوحدة شائعه وغالبة KONET‏ 


ویری التوحيدي ان الصورة الالهية» ويمكن الرمز إليها بالجامات 
الدائرية aS My‏ التي تنطلق من المركز ‏ الجوهرء «ترد عليك وتأخذ 
منلث... بقهر ورف وتحجبك عن لم؟ وكيف؟ ولا تنحى 
ولا تطلب... وأنوارها بروق تمر...» وإذا حصلت لك با خصوصیة 
لا نصيب لاحد منها... وهي للصون والحفظ... 

أما الصورة العقلية فإنها «تصل إليك فتعطيك» برفق ولطافة... 
وتفتح عليك لم وکیف؟... ویسعی اليها وسال عنها وتوجد... 
وأنوارها شموس تستتیر... وإذا حصلت لك فأنت وغيرك شرع 
فيها... وهي للبذل والافاضة... الخ. 


ويبدو أن هذا التفريق بین الصورة الالهية واليتها احدس والوحي» 
والصورة العقلية وآلیتها العمل الفني؛ تتعارض مع التفريق الذي عرضه 
بشر فارس والذي اعتمد فيه على التسميات الشائعة لدى أهل الفن 
في بلاد الشام. والواقع أن تقسم التوحيدي يقوم على أساس المراحل 
الابداعية. المرحلة الاولی» مرحلة التصوّر الالهي» وهي الرحلة التي 
تتوضح فيها حدود التجلي الالهي عند الفنان. والمرحلة الثاني هي 
مرحلة التصوير العقلية» وهی التى تتجسد فيها التصورات الحدسية» 
وتتوضح فيها حدود البراعة والفطنة في مقدرة Papa‏ . 

أما تقسيم بشر فارس فهو يقوم على أساس الاسلوب. أسلوب 
تغلب عليه الحصافة والحساب أطلق عليه اسم «لخيط». وأسلوب 
تغلب عليه العفوية والاسترسال أطلق عليه اسم الرمي. ولكن بشر 
فارس“'' يعتقد كالتوحيدي انه ليس من فرق كبير بین الاسلویین اذ 
يقول: «ومذا البدآن يتنافران في الظاهر على حين أنهما يلتقيان في 
اتفاق عجيب يضم التمثل الى الشعورء بل هما يتألفان حتى التعائق 


۲٥٤ 


واللامسةہ. فكل من هذین الاسلوین یقوم على فكرة الوجد 
والتعالي؛ ففي الصورة الاشعاعية نرى الكون وبا فيه يدور في فلك 
sn Eh‏ الله الأجل ومنتهاه الواحد VW‏ زهو الأول 
والآخر...4 [الحديد: ۳]. وفي الصورة البتول نری أن الرقشة 
grat Ul‏ باستمرار ڈو اوه رد لا bee‏ لها ولا مهن 
وما يجوز لها أن تطمع في أحد منها لأنها تسعی وراء الله“ ولله 
المشرق والغرب فآینما تُولوا فتم وجه الله...» [البقرة: ۱۱۰]. 
TORE?‏ ویعید). 

وهكذا فان الصور العربي في عمله لا يرتبط بمفاهيم الفن السائدة 
فى الغرب والقائ ئمة على مفهوم العبث؛ كما يفسره سبنسر وديكارت» 
بل هو عمل رصين لا یفرق عن العبادة. . وفي ذلك یقول بشر فارس 
«وبعيد أن ينحدر الرقش من بدوات العبث» وان زعم قوم النقاد dis‏ 
فالرقش ثمرة التوقان الاسلامي» ثمرة منقاة» وتوقان مذعان يختلج 
على dale‏ 

«علی المؤمن أن يتوجه بكيانه الى الله فالله مصدر جذبه وغاية 
سعيه في آن (Os‏ 


وثمة من يعتقد أن الخيط في الرقش العربي» هو عمل هندسي 
محض يقوم على تعريات واشتقاقات للاشكال الهندسية الأولى» 
li‏ والمربع. والواقع ان شكل الخيط إذا كان هندسياً فإنه ذو 
مضمون ثابت» ولیس الطاب بع التجريدي فيه الا لكي د يصبح الشكل 
مطابقاً للمفهوم المطلق ا نس e‏ اجرد 
من جميع المعطيات ا یة والبعيدة عن العقل الرياضي البني في الظاهر 
على علاقات جد حسابية» وهو في الواقع يسعى وراء فكرة جوهرية 
هي فكرة الله الأحد فالنقطة المركزية هي الجوهر الذي يصدّر الاشياء 
كلها والیه ترجع جميع الأشیای وفي ذلك يقول Ole‏ «يعاني 
الرقش العربي دائماً مشکلة البحث عن الوحدةه. ویفسر ذلك ما نراہ 


Yoo 
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في التکوینات الهندسية الاشعاعي فاللاحظ أنها بوقت واحد نابذة 
وجابذق وفي US‏ الحالتين wp‏ تنطلق من الجوهر الواحد وتعود الى 
امجوهر الواحده» فمرجع الأمور هو الله al‏ يبدا اخلق ثم يعيده 
ثم إليه agers‏ [الروم: ۱۱]. 


٤‏ - البحث عن الجمال الحض أو عن الطلق: 


لم يعد من السهل تناول الفن التجريدي UL‏ اسة والتمحیص دون 
الارتكاز في ذلك على المبادىء الاساسية التي قام عليها الفن العر بي. 
ولقد كان اهتمام مارسيل بريون افا بهذا الفن الذي أفرد له 
القسم الأول من كتابه (الفن ع التجريدي)» والذي جعله محور بحثه 
النشور في مجلة «دیوجین». 

ونحن إذا Wyle‏ اجراء محاورة مباشرة بين الرقش العربي والفن 
التجريدي ا لحدیث: فاننا نری أن الوضوعات التى تثير التقارب أو 
تؤکد الوحدة بين هذين الفنین هی التالية: 

۱ - عدم اعتبار الطبيعة والانسان مقياساً للجمال الفني. 


۲ - الاعتماد على الانفعال الذاتي الداخحلي في عملية الابداع 
الفني دون الاعتماد على الحس الادي للاشياء الخارجية. 


۳ التعبير عن المطلق. 
۔ البحث عن at JUH‏ 


لقد قام الفن الغربي منذ نشأته الأولى في عهد جيوتو ودوناتيلو 
والبرتي على الاصول الاولبية التي كانت قد تحددت بشكل نهائي 
في العهد الكلاسي (القرن الرابع قبل الميلاد). 


Yor 


وکانت هذه الاصول تقوم على اعتبار الانسان be,‏ للجمال» وان 
العلاقات الثابتة oy‏ الاعضاء والتي حاول بولکلیت وضعها في قانون 
«Canon‏ هي القواعد الجمالية التي يجب احترامها في Col‏ 
والتصویر وفن العمارة Lad‏ ولکن الأمر لم یق على JH oda‏ 
dits‏ خاصة فى العصر الحديث عندما اقتضت ضرورة ة التقدم العلمي 
والصناعي» jaf‏ العمل الخيالي الالهامي عن العمل العلمي القاعدي. 
فکان العمل الخيالي یجنح الى اللاواقع» والعمل العلمي یقوم على 
الواقع» وكما يقول براك: ران الا حساسات تسعى gal‏ التحویر» ul‏ 
العقل فيسعى الى التقعيد». ومن هنا كانت بداية تحرر الفنان من 
الأشكال الطبيعية والعمل على مناهضتها شيئاً dati‏ حتى إذا كان 
الأمر لكاندينسكي عام ۱۹۱۰ء أصبحت اللوحة مجموعة من 
الخطوط والحلزونات والاشكال التي لا مدلول لها ولا ترتبط بأي 
الاشكال لمألوفة في الواقع. هنا نرى الانسان الغربي يعلن صراحة عن 
نهاية ارتباطه بالشكل الانساني وعن التقائه بالاشكال اجر دة التي 
لا تعني شي وتعني كل شيء. 


لقد اقتضى الفنان الغربي» كي يتحرر من ربقة القانون والنسبة 
الذهبية عدد من القرون. كان الفنان العربي خلالها يقيم فنه على 
الوحي أو الحدس ويقيم الاشکال بعیداً عن مقاییس الشکل الانساني 
و وی هذا یقول بشر Oyb‏ «ان خروج التصوير 
الاسلامي على أصول الهيئة البشریت 7 تستدعیه نية مستقرة في 
الطبع مبعثها الاستهانة بعظمة الانسان المطلق» الانسان الذي رکزه 
في قلب العالم فلاسفة يونان وأهل الأدب والفن في ايطاليا الناهضت 
OER‏ الذين فحموا المنزلة البشرية ومجدوا العري الوضاح في 
مصوراتهم ومنحوتاتهم» فجاء الانسان معهم lis‏ مقیاس .2 
كلها كما قال «بروتاغوراس» ولا یسم الاسلام الا أن ینکر هذا 
الشطط». 
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لقد قام الفکر العريي على تمجيد الثل الأعلى «الهوه ولیس على 
تمجيد الاناء ولقد تمثل هذا في آیات الکتاب عند توسيع الفرق بین 
الانسان الترابى الاصل وبين الله» وهو الحق المطلق الذي يحبط الملا 
الاعلى. 


ومن هنا فإن الانفعال الداخلي الذي یعتمر في ضمير المؤمن» كان 
يربطه دائماً بالمخل الذي لا تسعه حدود الشكل الادي بل تضيق عن 
اطا 

رہ. 


وفي هذا یقول Vous‏ «إن الفن التجريدي كما يبدو لي أكثر 
قدرة من الفن التشبيهي على التعبیر عن روحانية عمیقة وعاليف ذلك 
لأنه لا يرتبط بالشکل التمثيلي» ولأنه La‏ يستطيع بدون وساطة هذا 
الشكل أن يثير مباشرق OYE‏ عاطفية وانفعالية أكثر محضية من 


تلك التي يثيرها الشكل التمثيلي». 


والله فی الفهوم الوحداني؛ غير قابل للشبه زک يقول ابن 
سینا tS C‏ أو واقع تحت حد أو برهان» بريء 
عن الکم والکیف والاین» والعنی والحركة لا ند له ولا شريك 
ولا ضد. aly‏ واحد من وجوه لانه غير منقسم لا في الاجزاء 
بالفعلء ولا في الاجزاء بالفرض والوهم كالمتصلء ولا في العقل Ob‏ 
تکون ald‏ مر US‏ من معان عقلية متغايرة یتحد بها جملة وانه واحد 
من حيث هو غير مشارك البتة في وجود الذي له فهو بهذا الوجود 
فرد» وهو واحد لأنه تام الوجود ما بقي له شيء حتى يتم الخ...» 


لذلك يتمثل التعبير اللازم للتفکیر الروحاني والوصفي في 
الاشكال التجريدية أو في الرموز غير التشبيهية. وفي ذلك يقول 
oh oyy‏ الفنانء في كل مرة يسعى فيها الى التعبير عما هو 
روحاني أو الهي» كان يسعى الى التجرید وهذا ما تم بالفعل بالنسبة 
للفن الاسلامي بصورة عامة» حيث كان المتعالي يعبر عنه دائماً 


۲ 6۸ 


بصورة غير تشبيهية» وكذلك كان الأمر بالنسبة للفن اليوناني البدائي 
حیث كان مبعث اقامة الاصنام التجريدية, الشعور Ob‏ تشخیص 
الالهة فيه استخفاف لقیمتها». 


۔ التعبير عن الطلق التعالي: 


أما في التجريدية الحديثة فمن الواضح أن النزعة الى عدم التشبيه 
لم يكن مصدرها الارتباط بالتعالي الوحداني» ولكن بالذات . هذا 
الارتباط الذي تم نتيجة انفعال داخلي عميق عانى فيه الفنان كثيراً من 
الاخيلة» وأبصر كثيراً من الرژی الغامضة التي تکشفت له علی 2 
مساحات وبقع لونية وحطوط مطلقة من أي قيد واقعي. 


على أن الانفعال الذاتى عند الفنان العربى إذا انعكس فى رموز 
تكاد تكون (موضوعية)» فإنه في الفن التجريدي انعكس في أشكال 
لم تخرج الا قليلاً عن القواعد الجمالية الاساسية کالانسجام والتوافق 
se‏ الخ. .. oN)‏ في الوقت الذي ظهر فيه SREY‏ ی عند 
لعربي نظاماً dise‏ كان عند الفنان الغربي نظاماً ریاضیا ألم يسع 
ريو" "“ الى اخضاع الفنون جميعاً الى نظام واحد؟.. 


تر نات هو الحق, هو الجوهر» 
هو alll‏ ولذلك سعى عن طريق الفن إلى ادراك ا حق als‏ شأن 
الصوفي الذي كان يسعى عن طريق الاجتهاد الى الاندماج بالله 


Ul‏ الفنان الحديث» فقد لجأ الى التجرید لكي يستطيع الالتقاء 
مباشرة مع الافكار التي لا يمكن تمثيلها بأي شبه. ومع أن بعض 
الاتجاهات التجريدية انما تسعى وراء الشكلٍ فقط الا أن كثيراً من 
الفنانین التجريديين یذعون أن وراء هذه الاشکال عالما آخر مغايرا 
ومتمايزا عن العالم الواقعي المألوف. ويقول ميشيل سوفور" © دان 
الفنان التجريدي يسعى وراء الكلى فى اخاص» وایجاد الجمال 
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لا یختلف عن اکتشاف الكلي» هذا الكلي هو alll‏ والتعرف على 
ai‏ في أي عمل فني هو الشعور بانفعال بديعي». 


ویسعی الرقش العربي والفن التجريدي على السواء الى التعبیر عن 
انجهول, أو عن غير ا حدد وغیر الرئي والغيبي. 

بيد أن المطلق إذا كان مفهوماً فلسفياً فهو في الفهوم اجمالي 
الحديث يعني ايجاد الصيغة الأكثر محضية» فالجمال القائم في 
الطبيعة» جمال التفاحة أو جمال البحر 0 جمال المرأة» هو جمال 
شيء معین؛ ویشتر يتترك في تركيه هذا الجمال عرامل غديدة» مھا له 
أو اللذة أو الذكرى. أما JUH‏ ا حض: JUH‏ البعید عن جمیع 
الغریات الاضافیت فلا وجود له فى الطبيعة» إذ نادراما نعجب بزاوية 
من جدار مھتریء كسته طبقة من العفن» الهم إلا إذا كان Le‏ من هو 
شاذ الذوق. ولکن في الفن فاننا نبحث تفر عن نفس الزاوية 
ونحاول اعادة ce‏ بشكل فني» ولیس شرطاً أن يكون عملنا 
جمیلا جمال ا جوکنداء ولکن الشرط أن یکون جماله ds‏ أي أن 
يكون ابداعياً di poy‏ وبهذا یقول موندریان: «اننا نسعی وراء جمالية 
جديدة محضة خطوط وألوان محضة ذلك OY‏ العلاقات احضة 
هي وحدها القادرة على الوصول الى ا جمال ا حض٤.‏ | 

على أن الفن التجريدي في الغرب» قد استطاع أن بخدم الافکار 
المطلقة خدمة كبيرة» فبعد أن كانت الشجاعة أو البراءة أو الوحشیت 
الخير أو الشس الجمال أو القبح» لا تظهر بمدلولها عند الانسان أو في 
الطبيعة» أصبح من الممكن التعبير عن هذه الاشياء المطلقة في الفن 
التجريدي دون أي مستند واقعي. 


كان الفن العربي معتبراً الى وقت قريب على أنه مجرد تزيين 
لا مضمون cal‏ الا أن ظهور الفن التجريدي» Sem‏ الا هتمام بالرقش 
العربي كفن تجريدي» بل رأى مارسيل بريون» في هذا الفن أساسأ 


Ye 


للتجريدية الحديثة. غير أن بريون نفسه لم يستطع التحرر نھائیاً من 
الفكرة القبلية عن الفن العریی» فهو ان نفى عنه صفة التزیین iS Las‏ 
هذه الصفة عن التجريدية cul‏ فإنه وصم هذا الفن بالموضوعية 
التي تجعل العمل الفني ui‏ لا ارتباط له بالواقف ولا نفعالات الذاتیة. 
فهو OP Gp‏ «ان الفن التجريدي الحديث یختلف LT‏ عن الفن العر 

في أن الأول يمتاز بنزعته الشخصية التطرفت» حيث یخلق الفنان a‏ 
عن كل فكرة سابقة الاشكال التى يعبر بها عن نفسه وانقعالاته» ما 
هو بعيد عن الفنان المسلم. فالهندسة الاسلامیة ذات برضوعیۂ 4 تامة 
وهي منفعلة) (بمعنى أن شخصية الفنان غير ممثلة). وهكذا أوجد 
الاستاذ بریون فرقاً واسعاً بين هندسية موندریان» وهي هندسية 
شخصية محضة» وبين هندسية الرقش العريي» والتي lal,‏ جد 


موضوعية. ونستطيع أن جيب علی بریون ا يلي: 


ان الذهن الصوفي القائم على العقيدة الوحدانیة يدعو الى انكار 
الذات» وهو يدفع الفنان المؤمن الى السعي الستمر للاتصال والتلاشي 
بالمطلق» ولقد بدا هذا السعي في التکراں وهو مظهر من مظاهر 
الوجد الصوفى عند OP te‏ الذي يعترف: Ob‏ الصيغة المكررة 
التخيلة أو المنفذة» تثير أبدية الانطلاقات والعودات» مثلة بذلك 
علاقات الظاهر مع الیو وارتباط هذا بذاك وهي بذلك تتجاوب 
مع الله بحسب مفهومه الذي ورد على لسان ابن سيناء ويقترب من 
مفهوم الذ کر». على أننا نستطيع الدفاع عن الذاتية في الفن العربي 
بقولنا: ان احرك الذي دفع الفنان العربي الى نقل الصورة الالهيةء 
كان يختلف عن ا حرك في الفن التجريدي الغربي. فمع أن الفنيين 
يتجهان نحو الكشف الستمر عن انجھولء فان انجهول عند العربي 
كان الغيبي السرمدي المتعالي» وكان واحداً بالنسبة للفنانین ls‏ 
فلم يكن من اختلاف في وجهة النظر أو الرؤية الالهية. بل ثمة فروق 


La a 


في قوة الحدس أو درجة الوجد وکانت هذه الفروق هي التي تحدد 
قوة الاصالة في العمل الفني. o‏ 

آما اجهول عند الفنان التجريدي Ab Goll‏ تجلی فی الفكرة 
الجديدة أو العنی الطلق أو الصيغة الرياضية اللخصة أو كان 
الهیروغلیف الذي لا يحمل أي معنى من العاني التي تخطر على 
ذهن مدرك. لذلك فان ا جمال فی الفن العربی كان جمال التوحيد. 
أما ا مال في الفن التجريدي فلقد كان JUH‏ ا حض. 


ثم ان اغفال اسماء الفنانين لا يعني عدم وجود أساليب خاصة 
بهم فلقد ذکر Spall‏ في کتاب bac hhith‏ ضخماً من 
الأسماء. ولكن على ما یدو لم يكن الصور Jou‏ مكاناً مرموقاً في 
مجتمعف شأنه شأن المصورين القدمای حيث كان العمل الفنى 
محصوراً بطبقة الصناع. ولقد أدى اهمال شخص الفنان الى اختلاط 
حدود الاعمال الفنية فيما بينها وإلى اختفاء شخصية الفنان. 


على أنه لا بد من التفريق دائماً بین الفنانين المبدعين وبين الصناع 
المقلدين» وعدد هوّلاء Py‏ جدا في کل زمان وفي کل فن) خاصة 
فى الفن العربی الذي امتزج فيه العمل الفنى بالمادة المصنوع عليها هذا 
العمل. والواقع أن هؤلاء الصناع لم يؤثروا في قيمة الفن العر 
الابداعية. بل ساعدوا على انتشاره وتوسیعه. 


کذلك لا بد من الاعتراف بالفروق بین الفن العربي وین 
التجريدية في مجال الذاتية» ذلك أن الفنان العربي انما بحث في عمله 

عن القیم الفنية المشتركة التي تقوم على الاتصال المستمر بالله 
Li «Gels‏ الفنان التجريدي الغريي» فلقد قام في أكثر الحالات على 
قيم شخصية وذاتية. وینکر کاندینسکی(* هذه القیم ویصر على 
اعتبار القيم الروحية LL‏ في العمل التجريدي» ویری db‏ العنصر 
الذاتي في الفن» ینقد أهميته مع الزمن ویفقد حياته» وان ما ییقی 


۳۹ 


محافظاً على قیمته dal‏ هو عنصر الفن ا حض والابدي الذي يمنحه 
الزمن طاقة جديدة باستمراره. 


- الجذور العربية للفن التجريدي الحدیث 

لقد كان للموجة الكلاسية الکاسحة التی اجتاحت ایطالیا فى 
القرن السادس عشس die‏ جعلت من عضر النهضة عصر انات 
التراث الاغريقي والروماني القديم» أثر oS‏ في وضع الحدود 
والفواصل بین الفن الغربي الحدیث وبين الفن الإسلامي الذي كان 
نافذاً في ایطالیا قبل القرن الثالث عشر عن طريق الفن البيزنطي. 

والواقع أن النزعة الايطالية كانت في جذورها نزعة قومية تبناها 
ابابا بيوس الثاني في روما ولورنزو الفاخر في فلورنساء وأضحى 
الشعراءء دانتي وبترارك وبوكاشيو يتناولون الموضوعات القديمة 
ویصدرون شعرهم باللغة اللاتینیف وأصبح شیشرون اللموذج الا کمل 
للأدب الايطالي القومي؛ ولم يكن الفنانون أقل اهتماماً بالأصول 
الكلاسية القومية» بل ol‏ أكثر حماسة. وکان هدفهم lee‏ 
مناهضة الفن البيزنطي حتى أن فيليلفو عندما عاد من القسطنطينية 
زمن محمد الفاح أنذر معاصريه برسوخ gill‏ البيزنطي الشرقي 
وبقدرته على اجتياح كل تحول يمكن أن يحصل في ايطاليا. 

والواقع أن الفن القومي الايطالي وصل آوجه في عصر النهضت 
وكان Lee‏ في سريان هذه النزعات القومية الى الانيا والی اسبانیا والی 
فرنساء ولكن الأمر لم يستمر طويلاء فلقڈ عاد . الفن في ايطاليا الى 
تمرده على القاعدة والقانون» فكانت النهجية التى أطلق عليها تسمية 
Maniérisme‏ بداية عودة الروح الشرقية التي انتشرت فيما بعد 
بواسطة الفن البارو كي وفن الروك وكو. 

ولقد أطلق في الغرب دائماً على هذه الاتجاهات نعت الانحطاط 
ذلك ii‏ في الواقع ردة عن القومية وانعطاف نحو الروحانية 


۲۰۳ 


الشرقية. ولم يكن الفن التجريدي الا ذروة هذا الانعطاف الذي تم 
على يد كاندينسكي والذي حمل دائماً بذور الفن الشرقي الروحاني. 


لقد ابتدأ حول الفنان الغربي عن الواقع الرياضي وعن الجمالية 
(الالومبية)» منذ بداية القرن السادس عشر و كان همه Lists‏ ادخال 
تغییرات على الشکل في الطبيعة» وتحدی کل ما هو سلفي كلاسي. 
وعندما ظهرت الوحشية فى بداية هذا القرن» كانت الدهشة قد 
صعقت ألسنة النقاد عندما رأوا بأم أعينهم ثورة التحول عن الفن 
الكلاسي الفلورنسي؛ ونهاية عهد الانسان کمحور للفن وكأساس 
للتقييم الجمالي» وبداية البحث عن JLH‏ الفني احض. 


هنا بیرز الالتقاء الگامل مع الرقش العربي؛ التقاء فلسفیاً وشكلياً 
ولكنه حتى الآن لم يكن التقاء عقائدياً في جميع الاحوال. 


صورتا الرقش العربي التي سبق WSS‏ وهي الخيط والرمي؛ 


تكون أساسية» ولكن ثمة عناصر أخرى هي ا حضیة والعشوائية 


والمرسلة والآلية والخطية» يمكن أن يكون لها محل بارز في الفن 
العربي» وقد تكون مستقلة أو قد تكون مجتمعة في مثال واحد» 
شأنها في ذلك شأن أساليب الفن التجريدي مثل Linaire,‏ 


-Automatique, Spontanéisme, Purisme 


ولئن أخذنا الرقش الهندسي, فإننا جد إلى جانبه كثيراً من فناني 
الاتجاهات التجريدية الحديثة من اتبع الاتجاه الهندسي في التجريدء ما 
يحاكي الى حد بعيد الفن التجريدي العربي» فنحن اذا نظرنا الى 
مقطع من مقاطع محراب جامع القيروان» أو إلى بعض الترتييات 
ا حجریة المبثوثة في جميع البيوتات الشامية. فاننا JÈ‏ شبهاً قوياً بين 
میادیء الفن الهندسي التي جاء بها موندريان والتي أوردها في مجلة 
الاسلوب De stijl‏ وهي مبادىء التشكيلية المحدثة» وین مبادىء 
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الفن الهندسي العربي. حتی ان My‏ اعترف «بأن الفن الاسلامي 
شدید ات بنقاط انطلاقه و من البادیء التي آعلنها 
موندريان في مجلة الاسلوب». والواقع آن كلا الاسلوین قائم على 
الفكرة التجريدية احضية أو الصوفية» فموندريان هو القائل «اننا نريد 
سا جمالية جديدة قائمة على علاقات محضفق خطوط وألوان 
صرفة» ذلك لأن علاقات العناصر الانشائية احضه وحدها هي 
القادرة على ادراك JLH‏ احض؛. آما العرب فلقد كانت التجريدية 
لدیهم تبدو في التعبیر عن الفكرة الالهية بطريقة اشعاعية كما سبق 
وعرضناها ما يتفق مع عقيدة التوحید. ولا یختلف فان دوزبورغ عن 
موندریان في اتجاهه» فهو یقول وان ایجاد SLA!‏ لیس let‏ آخر غير 
اکتشاف الکلی». ومثال هذه القرابة نراه فى الوضوعات التجريدية 
التى تشبه الخط العربي الشطرنجي «حط 0 

ولقد تقرب كوبكا Led Kupka‏ من مفهوم الفن العربي ولعله 
كان أقرب الى أشكال الفن العربي الهندسية, ولكن بعیداً عن الفكرة 
الاشعاعية. فلقد كان يعبر عن أشكال ليس لها الا مدلولها الخاص. 
وإذا كان لا بد من استخراج بعض الامثلة في الاسلوب التفوقي 
w Suprematisme‏ نری آن 3 مالفيتش At Malivitch‏ 
صوفية على الطريقة الآسيوية أكثر منها غربيةة» ولکن عندما انکر 
لاريونوف الطريقة الاشعاعية Rayonisme‏ في موسکو كانت هذه 
الطريقة مستوحاة من روح الفن البيزنطي الشرقي. 

- الجمالية الإسلامية في أعمال التجريديين: 

على tal‏ اذا اعتبرنا السجاد من مظاهر الفن الاسلامي البارزة والتي 
امتاحت أصولها من الرقش العربي» فإن الشبه يينه وبين بعض 
الاساليب التجريدية يصل إلى حد الدهشة. فعدا الاشكال المحورة التي 
رسمها بيكاسو مشابهة لصيغ بعض السجادہ فان ما قدمه بيسبيه 
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ودولو ني Deloney‏ وسنفیه Singier‏ ومانوسیه Manessier‏ هو في 
ذاته تجريد لتجریدات السجاد العربی أو الشرقی عامة. ولکنه اما 
یختلف فى ظاهرة اللانظام. 


ولا بد من استعراض بعض الامثلة التي یتوفر فیها استعمال الط 
كما هو مألوف في الفن العربي» فلقد كنا عرضنا أهمية الخط الجميل 
کعنصر فني ذي دلالة خاصة بالعرب. ولقد نقل هذا عن طریق بول 
كلي وعن طریق ناللارد ودیغوتکس وتر وکس وهوفر وسینفیه. 


أعمال AS‏ التي تتضمن نماذج عن الخط det! gall‏ أو غیره 

هم اس وگتاز aah‏ سر A E‏ ) كلي) 
أعسراً بل کان 229 er‏ بنفس قوة اليد اليمنى؛ 
فقد كان يطيب له أن يكنب جملاً برمتها باللغة العربية وبأشكال 
الخط العربي ا جمیلء ولكن دون أن يكون بمقدوره قراءتها أو فهمها 
مع أنه حاول أن play‏ العربیة كما یذ کر ابنه فيليكس. 

ولقد امتاز أسلوب لويس ناللارد Nallard‏ (المولود 2 في الجزائر عام 
(VANA‏ باستعمال الكتاية العربية مع التصوير ieee‏ ذلك من 
الرقش العربي في المغرب. 

كذلك استعمل محمد نجاد الاردني الأصل (والقیم في باریس 
منذ صغره والمولود في اسطمبول عام ۱۹۲۳) الخط العربي واستفاد 
من الفن الاسلامي في تصویره. 

Li‏ کارل هوفر Hoefer‏ (الولود في سیلیسیا عام (VANE‏ فلقد 


aie‏ رشاقة LA‏ العربي في الاسلوب النسخي خاصة فأقام أسلوبه 
على أساس هذا الخط. ولقد بدت لوحاته التي عرضت في متحف 


كلنشيور في الانيا نماذج رائعة محاولة تجريد الخط العربى. 
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ولا بد لنا آخیرا ونحن نتحدث عن تأثير الرقش العريي على 
التجريدية» من أن نستعرض بعض الفنانین التجریدین الذين نشأوا في 
البلاد العربية من كان لنشأنهم هذه أكثر من أثر في تقریب الاسلوبین 

فعدا اتلان الذي ولد عام ۱۹۱۳ في قسطنطينة في الجزائر والذي 
حافظ على السحر فى أسلوبه التجريدي. فقد كانت ماريا مانتون 
المولودة في (البلدة ‏ الجزائر) عام ۱۹۱۵ والتی استقرت في باریس 
منذ عام ۱۹4۷ محتفظة بأسلوبها ذي الطابع البسيط النير. 

وهنالك Lad‏ الیکس سامجا الذي ولد عام ۱۸۹۷ في مستغانم 
فى الجزائر وأسلوبه ايقاعى ويستخدم الخطوط الليتة. 

وهنري فلانسي الذي ولد عام ۱۸۸۳ في الجزائر وهو مصور 
وموسيقي. 


وشرلوت کالیس التي ولدت عام ۱۹۱۸ في مدينة حلب 
- سورية وسافرت الى باریس وهي في السابعة من عمرها وتمتاز بألوانها 
الثائرة. 

اما جميل حمودي الذي ولد عام ۱۹۲١‏ في بغداد وعاش في 
باریس منذ عام ۱۹١۷‏ - 1470« وكان يحمل الروح العربية في 
الجمال التجريدي» شأنه في ذلك شأن نجاد الاردني وحامد عبد الله 
المصري. 

وثمة فنانون غربیون أقاموا في البلاد العربية وخاصة في الجزائر 
فترات طويلة حيث استمدوا الكثير من فنونها ذلك» Je‏ ديرول 
Deyrolle‏ الذي أقام في المغرب من عام ۰۱۹۳۲ ۱۹۳۷ء 
وميساجيه Messagier‏ الذي درس في AA‏ ثم بريبرا الذي ولد في 
بوسطن واشتغل في شمالي افريقيا. وأخيراً یله Pilet‏ الذي أمضى 
سبع سنوات في الجزائر. 
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رت ےت 
حمّلة مظاهر الفن العربي الى الغرب» فمما لا شك فيه أن ما نعرفه 
من مبادیء الفن العربي لیس منها الا القليل في آعمالهم» ومع ذلك 
فنحن لا نقر أصلاً التمسك الحرفي بمظاهر الفن العربي القديم» بل 
ننادي بتطويرها حسب الیول الابداعية عند كل فانء ما db‏ من 
الفنانین العرب العاصرین عن طریق احتکاکهم بالفن في العالم. 
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الکتب الفنية النشورة باللغة العربية 
لادکتور عفیف gill‏ 


.١‏ الفنون التشكيلية في سورية 
- الفن عبر التاریخ 

۳ قضایا الفن 
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٥۔‏ اتجامات الغنون 
التشکیلیة العاصرة 

۰1 رامیرانت 

at ۷‏ تاريخية عن 
الفن الحديث في سورية 
۸ الفن والقومية 

٩‏ تار يخ الفن في العالم 
2 الفن الإسلامي 


AN‏ أثر العرب في الفن ا حدیث 
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۱۹٦١ دمشق‎ 


۱۹٦١ دمشق‎ 
۱۹٦١ دمشق‎ 
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Yo‏ دمشق الشام 
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۷ القن الاسلامي 
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الفصل الأول: 

كيف تکونت الجمالية الاسلامية NAI EE‏ ا 
١‏ اسس جمالیة الفن الاسلامي مم ا RS‏ 
١‏ اشكاليات الفن الاسلامي سس ا هی ام 1 
۳ - بين الفن والفكر الاسلامي 0000000 
٤‏ ۔ تکون المدينة الاسلامية. - رٹ Me‏ مر اط انتا 
٥‏ ۔ تكوّن العمارة الاسلامية. TASS‏ 
٦۔‏ الابداع في الصنائع. زم مس سس ae eee‏ تش٢‏ 
ihaili‏ الثاني: 

الخصائص الروحية للجمالية الاسلامیة. PONE RO‏ 
١‏ البعد الثالث فى الجمالية الاسلامية ان سن ی VV‏ 
؟ ‏ التصوير التشبيهي وانواع النظور Arai‏ 
۳ النظور الروحي في الفن العربي ا حدیث aan‏ 
٤‏ ۔ المنظور اللولبى. ee ET eS‏ 100011 
٥‏ . المنظور الطلق في الفن الحديث N oS‏ ات 
الفصل الثالث: 

انتشار الحضارة العربية الاسلامیة. د وس OF‏ 
۱ - العرب والاسلام. 00 1 58 
۲ - اُنتشار الادب والفلسفة. 70 3 
۳ أثر العرب في الطب والعلوم سس شس نات 8 
٤‏ ۔ ا جمالیة الاسلامية في أوربا < Pa‏ 


ry 


الفصل الرا ایع: 


اتجاهات الاستشراق in‏ می یا 
۱ - ماهو الشرق العربي Sea‏ :۷۲ 
۲ - نحو الشرق ee‏ ا ۷ 
۳ - مستشرقون فى pas‏ النهضة Vans un tree‏ 
٤‏ - الفنان الغربی فى الشرق مھ test ete eae‏ سوک 
o‏ الفنانون الستشرقون الاوائل ماس VA canteen E‏ 
1 - مواضیع الاستشراق الفني An anses‏ 
۷ - طرق استلهام الجمالية الاسلامية Aérienne‏ 
-i‏ طريق الحروب امس سس 1 1 1 1 ی سس 
ب - طریق التجارة E As‏ سم 1 NES‏ 
۸ - رواد الاستشراق at eas‏ و ل 5 
الفصل الخامس: 

اسباب الاستشراق الفني. RS nude tes‏ 
plu - ١‏ عربية في الرومانتية E SEARS‏ 
۲ - دولاکروا رائد الاستشراق 000000 
۳ - اعمال دولا کروا AN sees ay all‏ 
٤‏ - التهافت نحو البلاد العربية E E‏ 
٥‏ - معارض الفن العربی والاسلامی فى أوروبا Nb‏ 
١‏ - ازمة الفن الحديث الغربى ٠‏ 

وعصر CU‏ والکشف . : 17 1 7ا۶8 
۷ - التمرد سمة الانسان الحديث اا EV‏ 
الفصل السادس: 

الجمالية العربية في التصوير الحديث. NEA E‏ 
١‏ المصورون الاوربيون والاستشراق من بعيد مق مط و اس ار ای 
Y‏ الاستشراق أثناء الخدمة العسكرية ہمرس سم ا 
۳ - بين الاغتراب والاستشراق. Aero‏ 


vs 


٤‏ ۔ الاغتراب في القرن التاسع عشر متا تا جر 


nn nn ss sce ececeseesscesece في مصر‎ Oy pail ۔‎ ٥ 


٦‏ ۔ الولودون فی البلاد العربية 0ء8" 
انا کا ge‏ ی ر 


EEE فيلا عبد اللطیف في الجزائر‎ A 
الرواد الاوائل فى فيلا عبد اللطيف 5 *ظ2‎ 8 


الفصل السابع: 

النزعة الاستشراقية ‏ فن الانبیاء. EET EE AA‏ 
١‏ منشأ مدرسة الانبیاء 

؟ . الجو الروحي الشرقي SR aes‏ 
۳ - الانبیاء واللغة العربية Saia‏ اا ده و ری ہیں 
٤‏ ۔ الرمزية الشرقية فى فن الانبیاء bre nids‏ 
ه ‏ زيارات الانبياء للبلاد العريية e‏ 
٦۔‏ الانبیاء يعيشون في مناخ الأرض العربية کا 
الفصل الثامن: 

EIEEE ETT ene الوحشيّة وأثر الشرق‎ 


١‏ الوحشية تسمية خاطئة 


er الوحشية والالوان الشرقية, مس‎ y 


۳ التأثیر الافريقي 27 1 1 ی 
4 - من هم الوحشیون. ۱ 
٥‏ ۔ الوحشیون التعبیریون . N AT‏ 


الفصل التاسع: 


ماتيس والجمالية الاسلا میة. در مه موم و و و و ممم 


١۔‏ التحول الفني نحو الشرق. 10 


؟ ‏ من هو هنري ماتيس. و و وم هه مهو و وه 
 '٠‏ العارض الفنية الاسلامية neat‏ اب میج دوه 


اسس فن ماتيس E aient.‏ 


۹ - ۶ وم  +,‏ و و و و ڈو و و و 


٠‏ 7 ض١ض‏ 8 بب و و رر رو 


WOR 


NEVES 
NOT 


1٦١ ees 
۹۹۷۱ ےہ‎ 


7720 
cans‏ اوه مضه VVV‏ 
همه ۱۹۷۹ 


ه ‏ الاستعارة عند ماتیس تقابل 


التصحیف فى الجمالية الاسلامية ال ی VAC‏ 
5ج تور ماسقا لقن gal‏ 8۸ لا 
۷ - التکرار والتوازن. re‏ مرو م کا .۸۹ 
الفصل العاشر: 

عالم بيكاسو الاندلمي. سم ل 

۱۹۵ العرب فى الاندلس 8 2ری یرہ‎ ١ 
تسمیة التكعيبية. ا ا ا ا ا ای ا‎ - Y 
1 الفن الافريقى والفن الحديث. لدم وم‎ - ۳ 
E وه را‎ pps عند بیکاسو‎ chou - À 
کا‎ oan ade لوحة آنسات آفینیون.‎  ه‎ 
الفصل الحادي عشر:‎ 

السريالية بين الشرق والغرب. مسوم 1 [ز[ [ [ 0 ری ۱۲۰۷ 

Ne PE A ET الدادائية في زوريخ حب م‎ ١ 
de Une الستقبلية في میلانو‎ - ۲ 
D ca decent A ما هی السريالية. ویش‎ - ۳ 
NIV ee ۔ اللامادية فى الجمالية الاسلامية,‎ ٤ 
الفصل الثاني عشر:‎ 

بول كلي والجمالية الاسلامية. ورس ہابت TN et‏ 

0 1 1 اثر زيارة كلى للبلاد العربية سرب‎ ١ 
زيارة كلي الى مصر. 00091080990000 0 3 ھ8۳۵"‎ - ۲ 
کلی والحنين إلى الجمالية الاسلامية 001131 ااا‎ ۳ 
كلي يكتشف الجمالية العربية الاسلامية 8758ھ"‎ - ٤ 
اف اا‎ EA الخط العربي والزخرفة في أعمال كلي‎ o 
الفصل الثالث عشر:‎ 

بین التجرید والرقش EE‏ وھ وو یو ہیں ہہ یں 

Nel sche ز سی‎ NNE ی ا[‎ R ما هو التجريد‎ ١ 


-Y‏ كاندينسكي والتيار الروحاني هو موه 


۳ الفن الشيئى one eee‏ ۳[ 
الفصل الرابع عشر: 

اسباب التجرید في الفن الاسلامي ree‏ 

E التصحیف‎ - ۱ 

۲ . التغفيل. dt‏ ھت 

۳ سو الدجرید العريي الاسلامي سد 

۔ البحث عن JL‏ احض À‏ ء عن الطلق 

۔ التعبیر عن المطلق المتعالى ممق مه ف رہ 

۔ الجذور العربية للفن التجريدي الحديث .. 


الجمالية الاسلامية فى أعمال التجريديين 


ry 


ڈچویچٛ رر ر رر یی eee‏ 


ووو م کٹ در ررور ور زڑ ایر رن رب ہب 


و ہت و و و رر رر ر ns‏ 


000000 سس مر و رر رر ر ری یبہب 


چو کٹپیور۳گ۳گظ ر7ز رز ر رر ر:ر۹وئی۔ 


ٹچ رت رر ور رز ر رر رر بب بی.۔۔ 


ہد وه و هه وه و و یر و و 


ووو ٹر رو و و و و و و و و و و وه 


سیر ۰ 


COCO ee erecereceerseeveces 


